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EINLEITUNG.
WAS UND ZU WELCHEM ZWECK IST THEATERKRITIK. EINE FRAGESTELLUNG.
 Any fool can criticize, condemn and complain -
and most fools do1 
Dale Carnegie 
Jeden Tag und an nahezu jeder Straßenecke sind sie zu finden: Theaterkritiken erscheinen 
täglich – in den Feuilletons und Kulturteilen der großen Tageszeitungen, Wochenzeitungen 
und Magazine. Im Rundfunk, Fernsehen sowie Internet wird kritisiert. Der interessierte Mensch 
kann sich also in einem weiten Spektrum informieren über das Geschehen auf den Bühnen sei-
ner  Zeit. Doch für  wen und zu welchem Zweck schreiben Kritiker? Gemeinhin um den zu 
informieren,  der  auf  der  gleichen Seite  des Orchestergrabens  Platz nimmt wie sie:  Für den 
Besucher des Theaters. Kritiker selbst sehen sich oft als professionelle Besucher des Theaters. 
Und sind – wie es dem Besucher eigen – jemand, der von Außen kommt, mit Abstand blickt  
und urteilt. Mit einiger Höflichkeit oder Frechheit, vor allem aber auch mit Fremdheit. Kritiker 
verstehen sich üblicherweise nicht als Teil des Theaters, sie sind Teil des Theaterlebens, so wie 
der Besucher nicht zur Gemeinschaft der Hausbewohner gehört, sondern zu ihrer Gesellschaft. 
Sie kritisieren also aus einer Position des Gegenübers heraus, aus einer befremdeten Distanz. 
Sie vermitteln eine Haltung zu Theater, stehen letztlich irgendwo zwischen Theatermacher und 
Zuschauer.  Was  kann  und  will  Theaterkritik  ist  eine  Frage,  die  sich  angesichts  eines  so 
verbreiteten, diversen wie unscharfen Phänomens schnell stellt.
1 Dale Carnegie: How to win friends and influence people.  New York: Pocket Books 1943, S. 36.
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Was soll Theaterkritik? ist die Titelfrage der Dissertation von Vasco Boenisch2, womit er 
nach  dem Anspruch  von  Kritikern  an  ihren  Beruf  und  den  Forderungen  der  Leser  an  die  
Theaterkritik fragt. Als Antwort zeigt seine empirische Studie vor allem die Unterschiedlichkeit 
der  Ansprüche sowohl  zwischen den verschiedenen Kritikern als  auch den Lesern als  auch 
zwischen  Kritikern  und  Lesern.  Wesentliche  Aspekte  sind  dabei  Lesergewinnung  und 
Leserabwanderung.  Doch ergibt  sich daraus keine Forderung nach Kritik als  unterhaltsamer 
neuer  Literatur,  wie  es  Alfred  Kerr  forderte.  Boenisch  formuliert  als  „zentrale 
Handlungsdevisen, die sich aus dieser Untersuchung ergeben“3:
• Den Informationsaspekt klar in den Mittelpunkt stellen!
• Weniger auf das Urteil, als auf Argumente achten!
• Mehr über Schauspieler, Bühnenbild, Kostüme schreiben!
• Den Stückinhalt umfassender schildern, vor allem bei weniger bekannten Dramen!
• Die Aufführung besser erklären und stärker einordnen!
• Weniger auf Sprachpirouetten als auf kluge Gedanken und Verständlichkeit achten!4
Die Offenheit in der Bedeutung dieser Forderungen muss gewollt sein; sie ergibt sich aus der 
Diversität der Lesermeinungen. So bleiben die Fragen: Warum und in welcher Form solle über 
Schauspieler, Bühnenbild und Kostüme geschrieben werden? Worin soll die Aufführung einge-
ordnet werden? In das Werk eines Mitwirkenden? In die aktuelle Theaterentwicklung? In das 
Weltgeschehen? Und was bedeutet in diesem Zusammenhang „kluge Gedanken“?
Aus den Befragungen und Antworten der Kritiker zeigt sich: Sie schreiben üblicherweise für  
den kulturell interessierten Leser und für den Theatergänger. Sie rezensieren, um zu informie-
ren, um eine Vorstellung von der Theatervorstellung zu geben, um den Leser zu unterhalten. Sie 
schreiben, um zu verbreiten, was auf dem Theater verhandelt wird. Dabei sind die individuellen 
Ansichten auf ihr Metier von Kritiker zu Kritiker ganz verschieden. Deutlich wird in jedem Fall: 
In der  theaterkritischen Praxis mangelt  an es  einer klaren Position zum eigenen Handwerk. 
Form und Inhalt richten sich nach dem Geschmack–oder zumindest dem Willen–der Publi-
zierenden,  die  Maßstäbe  sind  überaus  valide:  Eine  Kritik  kann  viel  sagen  über  eine 
Theaterarbeit,  manchmal  über  die  Notwendigkeit  von  Theater  und  seinen 
Entwicklungs(zu)stand–oder auch nicht, stattdessen sagt ihr Autor dann viel über sich selbst 
2 Vasco Boenisch: Was soll Theaterkritik? Was Kritiker denken und Leser erwarten. Aufgabe, Arbeitsweise 
und Rezeption deutscher Theaterkritik im 21. Jahrhundert. München: Dissertation 2008.
3 Ebd., S. 458.
4 Ebd.
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oder über seine Idee vom Zustand der Welt.
In der wissenschaftlichen Betrachtung wird Theaterkritik meist der Literaturkritik beigeord-
net und somit literaturwissenschaftlich behandelt. Und auch in der Theaterwissenschaft gibt es 
bislang keinen konsistenten Begriff von Theaterkritik, nur wenige Arbeiten beschäftigen sich 
mit  ihr.  Zu  nennen  sind  hier  neben  der  von  Vasco  Boenisch  zuförderst  Aufklärung  – 
Theaterkritik – Öffentlichkeit von Michael Merschmeier5, Information und Wertung von Ursu-
la Krechel6 sowie Diener, Schulmeister und Visionäre von Heike Adamski7.  In der theaterwis-
senschaftlichen Schule Prof. Hans Knudsens entstanden zudem einige Monographien, vor allem 
in den 1950er und 60er Jahren, die nach Adamski und Merschmeier aber als nicht zureichend, 
als überholt gelten müssen.
Daraus folgt, dass es für diese Arbeit notwendig ist, sich der philosophischen Praxis zu be-
dienen  und  einen  Kritikbegriff  zu  entwickeln  respektive  nachzuvollziehen.  Da  in  der 
Philosophie wiederum die Kritik ein sehr weites, viel begangenes und vor allem sehr kontrovers 
bearbeitetes Feld ist, kann sich nicht auf einen aktuellen Kritikbegriff bezogen werden. Zudem 
ist  es  notwendig,  auch das  für  es der  Kritik  zu betrachten und also einen für  das  Theater 
tragfähigen Begriff von Kritik herauszuarbeiten.
Der historische Beginn systematischer Kritik von Theaterereignissen wird gemeinhin promi-
nent angesetzt: mit Gotthold Ephraim Lessings  Hamburgischer Dramaturgie.8 Als Dramaturg 
des neu gegründeten Hamburger Nationaltheaters veröffentlichte Lessing von 1767 an kritische 
Beiträge zu den Arbeiten der Autoren, Dramaturgen, Regisseure und Schauspieler. In der An-
kündigung am Tag der Eröffnung der Hamburgischen Bühne, am 22. April  1767, heißt es: 
„Diese Dramaturgie soll ein kritisches Register von allen aufzuführenden Stücken halten und je-
den Schritt begleiten, den die Kunst, sowohl des Dichters, als des Schauspielers, hier tun wird.“9 
5 Michael Merschmeier: Aufklärung – Theaterkritik – Öffentlichkeit: mit einem zeitgenössischen Diskurs. 
FU Berlin, Diss., 1985.
6 Ursula Krechel: Information und Wertung: Untersuchungen zum theater-und filmkritischen Werk von 
Herbert Ihering. Köln, Diss. 1972.
7 Heike Adamski: Diener, Schulmeister und Visionäre. Studien zur Berliner Theaterkritik der Weimarer Re-
publik. Frankfurt a.M./Berlin/Bern: Peter Lang 2004.
8  Vgl. u.a.: Werner Schulze-Reimpell/ Roland Dreßler: Theaterkritik. In: Manfred Brauneck/ Gérard Schnei-
lin (Hrsg.): Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles. Reinbeck bei Hamburg: Ro-
wohlt 1992, S. 988-991.  ̶ Als Wegbereiter darf natürlich Johann Christoph Gottsched mit seiner theater­kritischen Arbeit nicht ungenannt bleiben.    Bühnen sei­ner Zeit. l   ˘    Ţ Die Theaterkritik ist – richtig verstanden – niemals so wichtig gewF  Als Wegbereiter darf natürlich Johann Christoph Gottsched mit seiner theater-
kritischen Arbeit nicht ungenannt bleiben.
9 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. Stuttgart: Reclam 1999, S. 11.
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Doch Lessing stieß auf Widerstände: Schauspieler  verbaten sich die Kritik,  das bürgerliche 
Hamburger Publikum war wenig interessiert an den Veröffentlichungen und das Theater spielte 
vornehmlich Sing- und Lustspiele, mit denen sich theoretisch auseinanderzusetzen dem Kritiker 
bald  langweilig  wurde  –  zumal  seine  Ausführungen  folgend  keinen  Niederschlag  in  der 
Theaterarbeit fanden.
Mit der Ausweitung der Presse entwickelte sich auch die Theaterkritik: Seit Ende des 18. 
Jahrhunderts erscheinen unter dem Strich, also in den Feuilletons,10 Theaterkritiken regelmäßig. 
Ludwig Tieck zum Beispiel nahm mit seinen Äußerungen in der Dresdner Abendzeitung wichti-
gen Einfluss auf die romantische Auffassung von Theater und Schauspielkunst. Dank techni-
scher Innovationen bei den Druckpressen – beispielsweise der Schnellpresse von 1812, der 
Rotationsmaschinen 1845 oder der Linotype-Setzmaschine 1884 – konnten die Zeitungen und 
somit auch die Theaterkritik bereits im 19. Jahrhundert die Massen erreichen. 
In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts dann war Theaterkritik groß in Mode: Kaum 
eine Zeitung verzichtete auf sie. Selbst die renommierte Wirtschaftszeitung  Berliner Börsen-
Courier erschien  zweimal  am Tag mit  einem umfangreichen  Feuilleton,  das  vor  allem mit 
Theaterkritiken gefüllt war.11 Und einige der Kritiker dieser Zeit wurden zu regelrechten Stars: 
Siegfried Jacobssohn, Julius Bab und Alfred Polgar informierten mit launigen Texten ihre Leser 
über die neuesten Inszenierungen. Jeder entwickelte dabei seinen Stil und seine Haltung. Und 
die Antipoden Alfred Kerr und Herbert Ihering gingen so weit, in den Berliner Feuilletons einen 
heftigen Kampf ums Theater zu führen.
Immer wieder stellten und stellen Kritiker ihre Arbeiten unter den Begriff der Produktivität: 
Bereits Lessing suchte mit seinen Kritiken das Theater zu verbessern; er wollte Einfluss nehmen 
auf zukünftige Produktionen, in diesem Sinne also produktiv sein. Alfred Kerr definiert dagegen 
seinen Anspruch an produktive Kritik im Vorwort zu Die Welt im Drama folgendermaßen:
In der Kritik also nicht nur die Wahrheit zu sagen (welches Voraussetzung ist), sondern ein Kunst-
werk in ihrer Äußerung zu gestalten, eine Schönheit zu zeugen, ein Gebilde zu bilden: nur solche 
Kritik ist produktiv. Denn sie ist Produktion. Hier steht der Kritiker an dem Punkt, wo die Innungs-
unterschiede aufhören zwischen abgestempelten Dichtern und Kritikern. Wo er nicht an der Front-
linie des Schwarms herumläuft als Gegensätzlicher. Sondern mittendrin lebt, gleichgeartet, Vertre-
ter einer Dichtungsart. Die Menschen, die seine Kunst aufs Korn nimmt, die Objekte der Gestal-
10 Im unteren Drittel der Zeitungsseite, durch einen Querstrich vom politischen Hauptteil abgetrennt, fand 
sich das Feuilleton, was auch nichts anderes bedeutet als "unter dem Strich".
11 Dieses Feuilleton galt in der Weimarer Republik vor allem dank der Leitung Emil Faktors – Kulturkritiker 
und Chefredakteur des Blattes – als eines der besten. 
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tung, sind Dichter. So allein hat das Gelall von der produktiven Kritik einen Sinn: Wenn Kritik 
Produktion ist.12
Die zentrale Frage der vorliegenden Arbeit richtet sich  auf die  produktiven Möglichkeiten 
von Theaterkritik. Allerdings ist hier nicht die Produktivität für das Schreiben des Kritikers ge-
meint, sondern eine für das Theater selbst: Kann es eine Theaterkritik geben, die als produktive 
Praxis zum Prozess des Theaters gehört? Wie – mit welchen Mitteln und mit welchen Auswir-
kungen – kann sie konkret auf das Theater und seine Prozesse einwirken? Und welche Bedeu-
tung kommt ihr zu im großen kulturellen und kulturpolitischen Kontext? Diesen Fragen beizu-
kommen dient eine phänomenologische Untersuchung des Werks Herbert Iherings. Von 1909 
bis 1977 – durch fünf deutsche Staatssysteme hindurch – publizierte er seine Theaterkritiken. 
Dabei war sein formulierter Anspruch eine produktive Theaterkritik. Durch seine kritische Tä-
tigkeit hat Ihering durchaus Einfluss genommen auf das Theater seiner Zeit. Er hat viele der 
wichtigsten  deutschsprachigen Schauspieler, Regisseure Dramatiker der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts vom Beginn ihrer Karriere an begleitet. Er hat Regisseure gefördert, Schauspieler 
gestärkt und sich konstant beschäftigt mit der Frage nach einem zeitgemäßen Theater. Nicht nur 
das Durchsetzen der Theaterarbeit Bertolt Brechts ist Folge seiner Theaterkritik, sondern auch 
ein Begriff von Kritik, der mehr ist als Reflexion und Forderung. Günther Rühle schreibt, dass 
Ihering der impressionistisch-egozentrischen Theaterkritik eine sachliche, theatergemäß argu-
mentierende entgegengesetzt habe.13
Das führt direkt zur ersten These dieser Arbeit: Die Theaterkritiken Herbert Iherings zeich-
nen sich aus durch ein Schema der direkten, aktiven und produktiven Teilnahme am Theaterpro-
zess. Ihering berichtete nicht nur über das Theater seiner Zeit, wertete nicht nur die konkreten 
Bühnenereignisse. Er machte seine Theaterkritiken zu einem eigenständigen Produktionsfeld im 
Theaterprozess.
12 Alfred Kerr: Vorwort. In: Ders.: Die Welt im Drama. Köln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch 1954, S. 5-9, S. 8.
13 Günther Rühle: Theater für die Republik. Im Spiegel der Kritik. Frankfurt a.M.: S. Fischer 1988, S. 1168.
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INHALT UND FORM – EINE AUSSICHT
Herbert Ihering14 wollte mehr sein, als ein berühmter Theaterkritiker. Das Besondere an sei-
nem Verständnis von Theaterkritik: Er wandte sich in seinen Texten vor allem an die Theater-
macher, an Dramatiker, Regisseure und Schauspieler. Er verlangte nach einer  für das Theater 
produktiven  Kritik  –  was  wiederum  an  den  Ursprung  der  Theaterkritik  in  Lessings 
Hamburgischer Dramaturgie denken lässt.
In der Folge Lessings gab es durchaus weitere Kritiker, die sich ebenfalls einer produktiven 
Theaterkritik in der Tradition der Hamburgischen Dramaturgie verschrieben hatten, und an de-
nen Kritik solcher Art untersucht werden könnte. Im Rahmen dieser Arbeit aber soll das an Ihe-
ring vollzogen werden, ist er doch derjenige, der die Produktivität der Theaterkritik konsequent 
wie kein anderer forderte. Niemand war mit einer aktiv am Theaterprozess beteiligten Kritik so 
bekannt wie Ihering – und kaum ein anderer Kritiker hat über einen so langen Zeitraum seinen 
Beruf ausgeübt, nämlich von 1909 bis in die 1970er Jahre. Darum lässt sich gerade an seinem 
Beispiel  besonders  umfassend  einer  Theaterkritik  als  Teil  der  Theaterproduktion  und  ihren 
Möglichkeiten  nachforschen.  Interessant  macht  Ihering  auch  die  historische  Zeit  seines 
Schaffens: In den Rahmenbedingungen von fünf politischen Systemen schrieb er seine Kritiken. 
Im Zentrum steht natürlich die Zeit der Weimarer Republik, während der es unter Kritikern wie 
auch Theatermachern Antipoden von einmaliger Stärke gab.
„Theaterwissenschaft und Theaterkritik – manche werden denken, das eine ist eine Fortset-
zung des anderen  [...].“ In seinem Text  Theaterwissenschaft und Theaterkritik15 weist Ihering 
nach, dass dem nicht so ist. Zu Herbert Ihering gibt es zwar einige Arbeiten. Explizit auf den 
Aspekt der Produktivität und einer philosophisch-theoretischen Unterfütterung hin wurde sein 
Werk aber noch nicht untersucht: Anfang der 1970er Jahre entstanden die Dissertationen Infor-
mation und Wertung – Untersuchung zum theater- und filmkritischen Werk von Herbert Ihe-
ring von Ursula Krechel16 und Alfred Kerr und Herbert Ihering: Ein Beitrag zur Geschichte der  
14 Die Schreibung des Namens Ihering folgt der nach offiziellen Dokumenten korrekten Schreibung Herbert 
Iherings. Sowohl in der Literatur als auch von eigener Hand wurde er häufig auch „Jhering“ geschrieben 
– in diesen Fällen wurde diese Schreibung stillschweigend übernommen, es sei denn es handelt sich um 
Buchtitel.
15 Herbert Ihering: Theaterwissenschaft und Theaterkritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik. Berlin: 
Vorwerk 8 2010, S. 198-205.
16 Ursula Krechel: Information und Wertung: Untersuchungen zum theater-und filmkritischen Werk von 
Herbert Ihering. Köln, Diss. 1972.
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neueren Theaterkritik von Joachim Biener17. Beide richten ihren Fokus auf das in Printmedien 
publizierte theater- und filmkritische Schaffen Herbert Iherings. Der jeweilige historische und 
politische Horizont spielt in diesen Untersuchungen kaum eine Rolle. Lothar Schönes Arbeit zu 
Ihering aus dem Jahr 1994 Neuigkeiten vom Mittelpunkt der Welt – Der Kampf ums Theater  
in der Weimarer Republik18 konzentriert sich lediglich auf einen Aspekt seines Wirkens: den 
Kritikerstreit  zwischen  Herbert  Ihering  und  Alfred  Kerr.  Schöne  geht  es  auch  um  die 
Konstruktion  eines  Persönlichkeitsbildes  der  beiden  Kritiker.  Leider  werden  selbst  die 
biographischen Züge der beiden dabei nicht historisierend kontextualisiert, sondern durchweg 
psychologisiert. In ihrer Dissertation von 2004 Diener, Schulmeister und Visionäre. Studien zur  
Berliner Theaterkritik in der Weimarer Republik widmet sich Heike Adamski19 vornehmlich der 
Entwicklung der Theaterlandschaft und der Theaterkritik. Dabei nimmt sie Herbert Ihering in 
den Reigen der Kritikerpersönlichkeiten der Jahrhundertwende bis in die Weimarer Republik 
auf – allerdings ohne Krechels Perspektive zu Iherings Schaffen kritisch zu ergänzen bzw. zu 
korrigieren.
Aus diesen Ausführungen ergeben sich zwei Felder für die vorliegende Arbeit: Das eine ent-
deckt die präzise Darstellung kritischer Theorie, damit mit einem konsistenten Kritikbegriff um-
gegangen werden kann. Das zweite Arbeitsfeld ist die Untersuchung theaterkritischer Praxis vor 
allem am Beispiel des Werkes von Herbert Ihering, das phänomenologisch betrachtet werden 
soll. Aus beidem zusammen will ich schließlich eine Theorie produktiver Theaterkritik entwi-
ckeln: Zum einen ist auf Grundlage der verschiedenen theoretischen Herangehensweisen an Kri-
tik ein für diese Arbeit tragfähiger Begriff zu entwickeln und nachzuweisen. Durch Nachstellen 
der ambigen Entwicklungsprozesse sollen Kontinuitäten und Brüche freigelegt, und schließlich 
wesentliche Gemeinsamkeiten und diejenigen Ansätze,  die zur Produktivität  einer  kritischen 
Haltung beitragen, herausgefiltert werden. Dies geschieht in vier Teilen explizit über Kritik, die 
gleichsam als ein theoretischer Rahmen die Kapitel zu Herbert Ihering umfassen – und die zu-
17 Joachim Biener: Alfred Kerr und Herbert Ihering. Ein Beitrag zur Geschichte der neueren
      Theaterkritik. Berlin: Humboldt Universität, Diss. 1973.
18 Lothar Schöne: Neuigkeiten vom Mittelpunkt der Welt. Der Kampf ums Theater in der Weimarer 
Republik. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1994.
19 Heike Adamski: Diener, Schulmeister und Visionäre. Studien zur Berliner Theaterkritik der Weimarer 
Republik. Frankfurt a.M./Berlin/Bern: Peter Lang 2004.
10
gleich als Gesamt ein eigenes Kapitel darstellen.
Zum anderen werden die Möglichkeiten einer produktiven Theaterkritik nachvollzogen am 
praktischen und theoretischen Werk Herbert Iherings. Nachgeforscht wird dabei vor allem einer 
klaren Vorstellung von dem Ziel, das Ihering mit seiner Kritik verfolgte. Lässt sich aus seinen 
kritischen und programmatischen Schriften ein homogenes theoretisches Konzept von Theater-
kritik herausarbeiten? Wenn ja, wie sehr ist er selbst diesem gefolgt? Was waren seine Maßstä-
be? Welche Rolle hat  er dem Kritiker  zugeteilt? Wie musste seiner  Ansicht nach eine gute 
Theaterkritik beschaffen sein? Herausgearbeitet werden muss das explizit aus Formulierungen 
in Aufsätzen, Vorträgen und Essays sowie implizit durch die Analyse seiner Theaterkritiken. 
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1.
ALLTÄGLICH UND NICHT GREIFBAR? KRITIK!
ODER
KREISEN UM EIN PHÄNOMEN AUF DER SUCHE NACH WERKZEUG
Die Kritik bleibt immer das Organ ihrer Anwendbarkeit,
indem es möglich ist, die Regeln der Philosophie
auf die Kunst anzuwenden.20
August Wilhelm Schlegel
Kritik an sich ist ein ebenso zentraler Begriff in unserem täglichen Gebrauch und Umgang 
wie auch ein diverser in seiner Bedeutung. Auf den ersten Blick erscheint er als schnell definier-
tes Wort, das meist das Be- bis Hinterfragen von Meinungen und Leistungen bzw. das Beurtei-
len eines Sachverhalts meint. In dieser Definition kann mit dem Begriff kaum operiert werden, 
denn solcherlei Erklärung enttäuscht schnell als unzureichend: Sie lässt einerseits derart Vieles 
unter sich fassen, was auf Beliebigkeit ihres inhaltlichen Nucleus schließen lassen muss, und 
vernachlässigt andererseits relevante Aspekte. Folgte man diesem Kritikbegriff, ließe sich selbst 
eine spontane, unbedachte Reaktion auf einen beliebigen Gegenstand als Kritik werten. In der 
Umgangssprache mag man damit sich zufrieden geben, nicht aber als Definition in wissen-
schaftlicher Auseinandersetzung. Andere Definitionen wiederum sind derart speziell oder aber 
auf ihre Art unklar und weit, dass sie ebenso wenig brauchbar sind wie unser Beispiel der spon-
tanen, unbedachten Reaktion. Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, für diese Arbeit einen Be-
griff von Kritik zu entwickeln, der der Theaterkritik wesentlich und zuträglich sein kann. Dabei  
20 August Wilhelm Schlegel: Vorlesungen über philosophische Kunstlehre. Zweiter Teil. In: Ders.: Vorlesun-
gen über Ästhetik I. Kritische Ausgabe der Vorlesungen (Erster Band). Paderborn u.a.: Schöningh 2006, S. 
126-132, S. 131.
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gilt jedoch, dass es für diese Arbeit weder gewünscht ist noch möglich sein wird, eine gleicher-
maßen geeignete wie allgemeingültige Konnotation von Kritik zu liefern.
Neben  jener  alltagssprachlichen  Bedeutung  im  Sinne  der  (negativen)  Beurteilung  einer 
Leistung  und  der impliziten  Aufforderung,  diese  zu  verbessern,  haben  sich  verschiedenste 
wissenschaftliche und künstlerische Diskurse und Ausdifferenzierungen um Kritik gebildet: von 
der  Text-  und Quellenkritik über die Kritik  als  Erkenntnisinstrument bis  hin zur  Kritischen 
Theorie.  Kritik  erscheint  in  jeder  von  ihnen  ganz  individuell  in  ihrer  Ausrichtung,  ihren 
Möglichkeiten  und  ihrem  Adressaten.  Gemeinsam  ist  den  verschiedenen  Manifestationen 
allerdings häufig die zeitliche Gesellschaft eines Moments revolutionären Umdenkens. Kritik 
kann somit bezeichnet werden als  ein Phänomen der  Krise.  Die Etymologie von Krise und 
Kritik hat jeweils den selben Ursprung21: Κρίσις ist zu übersetzen mit Entscheidungsmoment22. 
Krise ist daraus folgend erfahrbar als ein Wendepunkt, der eine Entscheidung hervorbringen 
wird.23
Spätestens seit der Aufklärung gehört Kritik zur Basis unseres kulturellen Selbstverständnis-
ses.24 Dennoch – und deshalb – kann ein relevanter Begriff von Kritik nur offenbar werden 
durch synthetische Re-flektion der im Laufe der Jahrhunderte behaupteten und beschriebenen 
Kritikbegriffe. Ein heute wesentliches Kritikdenotat herzuleiten erfordert also, Kritik als beweg-
liches Phänomen sich entwickelnder geistesgeschichtlicher, philosophischer Kultur anzuerken-
nen und aus ihren Manifestationen einen heutigen, tragfähigen Kritikbegriff zu entwickeln. Und 
zugleich anzuerkennen, dass er zweckgebunden dargestellt ist, eine detaillierte Genealogie also 
nicht sinnhaft sein kann.
21 Siehe Seite 14f.
22 Weitere Übersetzungsmöglichkeiten sind laut Hermann Menge: Scheidung, Trennung, Entscheidung, 
Ausschlag, Beurteilung, Untersuchung, gerichtliche Entscheidung. Hermann Menge: Langenscheidts 
Großwörterbuch altgriechisch-deutsch. Unter Berücksichtigung der Etymologie. Berlin u.a.: Langen-
scheidt 1994, S. 405.
23 Auch in der Medizin gibt es den Begriff der Krise, der vermutlich auf Hippokrates zurückgehend auf einer 
für diese Arbeit interessanten Beobachtung basiert: „schwer fieberhafte Krankheiten unter auffallenden 
Symptomen [können] plötzlich in Genesung oder Verschlechterung übergehen […]. Der entscheidende 
Wendepunkt im Verlauf der Krankheit heißt Krise (κρίσιμος); an solchen Tagen entscheiden sich 
(κρίνονται) die Fieber.“ Nelly Tsouyopoulos: Krise II. In: Joachim Ritter/Karlfried Gründer (Hrsg.): Histori-
sches Wörterbuch der Philosophie (Band 4). Basel/Stuttgart: Schwabe & Co. 1976. Hier ist die Krise nicht 
per se negativ, sie kann die Veränderung zur Gesundung bedeuten.
24 Dazu ausführlich auf S. 70f.
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Im Folgenden soll eine präzise Darstellung von Kritik-Theorien ent-deckt werden, damit mit 
einem konsistenten Kritikbegriff umgegangen werden kann. Dazu ist auf Grundlage der ver-
schiedenen Herangehensweisen und Theorien ein Begriff von Kritik zu entwickeln und nachzu-
weisen. Die Frage, was denn Kritik ist, führt zu etlichen Antworten und offenbart somit Kritik 
als  ein Phänomen von Bedeutungspluralität.  Zur Antwort  bedarf  es der  Diskussion diverser 
Theorien von Kritik und daraus resultierend Möglichkeiten von kritischer Haltung, die sich im 
Verlauf von Jahrhunderten entwickelt und  systematisch modifiziert haben. Erforderlich ist hier 
ein historisches und zugleich systematisches25 Vorgehen: vom ersten Auftreten bei Platon über 
die erneute Etablierung einer kritischen Haltung durch die Humanisten des 15. Jahrhunderts und 
die  Bibelkritik,  über  die  Grundlage  der  Aufklärung  bei  Immanuel  Kant,  Georg  Wilhelm 
Friedrich Hegels Bewegung der Kritik, den (romantischen) Kritikbegriff bei Gotthold Ephraim 
Lessing  und  Friedrich  Schlegel,  über  Friedrich  Nietzsche  hin  zur  kritischen  Theorie  der 
Frankfurter Schule,  unter  anderen bei Theodor W. Adorno, und schließlich zu Ernst  Bloch, 
Michel  Foucault  und  Judith  Butler.  Durch  Nachstellen  der  ambigen  Entwicklungsprozesse 
sollen Kontinuitäten und Brüche freigelegt und gegeneinander gewogen werden, um schließlich 
wesentliche Gemeinsamkeiten und diejenigen Ansätze,  die zur Produktivität  einer  kritischen 
Haltung beitragen, herauszufiltern.
Zunächst kann konstatiert werden, dass Kritik existiert als für es im gedoppelten Sinn; näm-
lich  als Instrument eines Subjekts und in Bezug auf ein Objekt. Deshalb muss Kritik erkannt 
werden als erst bei seiner Anwendung entstehendes phänomenales Instrument: Ein Individuum 
oder Kollektiv geht um mit einem ideellen oder materiellen Gegenstand seiner Welt und bedient 
sich dazu der Kritik, die es in diesem Moment werden lässt. Was aber ist diesem vielgestalten 
Phänomen der Kritik eigen?
Das Wort Kritik entstammt dem Altgriechischen, zunächst dem Verb  κρίνειν, was so viel 
heißt wie scheiden, trennen, sondern, sichten, deuten und auch auswählen. Weitere Bedeutun-
gen sind: (Streitigkeiten) entscheiden, (Händel) schlichten, richten, urteilen und verurteilen so-
wie (Träume) auslegen.26 Bereits im breiten Gefüge der etymologischen Begriffsanlegung be-
25 Die Systeme von Kritik zeigen sich im Verlauf einer ersten Diskussion, weshalb ich sie wenig später vor-
stellen werde, vgl. in diesem Kapitel S. 17f.
26 Menge: Langenscheidts Großwörterbuch altgriechisch-deutsch, S. 404f.
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gründet sich eine Unübersichtlichkeit der Denotation, der allzu leicht eine Willkürlichkeit der 
Auslegung folgt. Das fordert die genauere Untersuchung bereits an dieser Stelle, um aus den 
Bedeutungen  eine  Konvergenz  zu  ermöglichen,  die  den  Begriff  erfassbar  macht.  Demnach 
enthält schon die Etymologie des Wortes gleichermaßen das Reagieren auf ein Konkretes wie 
auch auf ein Theoretisches, das immer auch ein Agieren ist unter dem Einfluss von Kriterien – 
seien  es  Gesetze,  Meinungen,  Moral-  oder  Geschmacksvorstellungen.  Dieses  Spannungsfeld 
zwischen Passivität und Aktivität und daraus resultierend die der Kritik in der Grundbedeutung 
bereits angelegte Bewegung von Rezeption-Reaktion-Aktion, die über Interaktion hinausgeht, 
offenbart  einen aktiven Aspekt  des  Konnotats  Kritik,  der  später  noch ausführlich behandelt 
werden wird.27 In diesem Spannungsfeld entsteht zudem die Frage, ob Kritik vor allem Aufgabe 
der Akteure ist oder der Theorie.
Nach der ersten, der etymologischen Annäherung an den Begriff soll nun mithilfe einer ana-
lytischen Herangehensweise an die Verwendungen und Anwendungen von Formen von Kritik 
das Phänomen deutlicher werden. Als lateinische Entsprechung zu κρίνειν findet sich zunächst 
ars judicandi, die Kunst des Urteilens, vor allem des Richtens. Hier ist der Begriff im Feld der 
Rechtsprechung eingesetzt. Dieser Bedeutung inhärent ist somit die obligatorische Orientierung 
am festgeschriebenen Gesetz. Das weist auf eine Bedeutung von Kritik hin, in deren Zentrum 
das Urteil steht als Ergebnis objektiven Richtens.
Doch nicht nur im Wortfeld des Rechts ist Kritik ein wesentlicher Begriff, sondern auch in 
Philosophie und Rhetorik. In diesem Nest ab ovo betrachtet erscheint Kritik als Kunst, Vermö-
gen, Handwerk: als κριτική τέχνη. Platon ist es, der im Politikos28 als einer der Ersten den Be-
griff  verwendet. In dem Dialog zwischen einem Fremden und Sokrates dem Jüngeren unter 
Zeugenschaft von Sokrates und Theodoros soll das Wesen des guten Staatsmanns ergründet 
werden. Welchen Wesens das Handwerk ist, das den Herrscher ausmachen soll, ist eine der ers-
27 Siehe v.a. In dieser Arbeit S. 110-115.
28 Der Dialog ist vermutlich entstanden zwischen 365 und 347 v. Chr.. Damit zählt er zu den späten Staats-
schriften Platons; seine berühmteste und meistzitierte, die Politeia, ist datiert um 370 v. Chr.. Zusammen 
mit den Schriften Kratylos (über Sprache), Theaitetos (über Wahrnehmung und Wissen) und Sophistes 
(über die Ideen als beseelte und somit lebendige, oftmals als Zwillingsdialog zum Politikos) ist Politikos in 
der zweiten der neun Tetralogien der platonischen Schriften zusammengestellt. Zitiert wird im folgenden 
gemäß der Zeilenzählung des Corpus Platonicum nach der Ausgabe : John Burnet (Hrsg.): Platonis Opera. 
Bde. 1-5. Oxford: Oxford University Press 1900-1907. 
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ten zentralen Fragen des Dialogs; und damit verbunden thematisiert Platon auch die Frage nach 
der Art der königlichen Erkenntnis. Der Methode der Dihairesis29 folgend unterteilt der Fremde 
die fraglichen Begriffe, um zu ihrem Eigentlichen zu gelangen: Der handarbeitenden Erkenntnis 
stellt er die einsehende gegenüber, die als die herrschergemäße benannt wird.30 Diese wiederum 
zergliedern die Gesprächspartner in beurteilende und gebietende Erkenntnis31, wobei die κριτική 
τέχνη die beurteilende Kunst, 'wie die eines Zuschauers', sei, die gebietende allerdings die des 
guten Staatsmannes.32 Platon fasst also κριτική als τέχνη; in der Kombination erscheint Kritik 
somit als Handwerk, als das Handwerk des Unterscheidens. Allerdings obliegt ihr (noch) keine 
Anweisung.
Aristoteles ergänzt, und überholt somit, diesen Aspekt durch die dianoëthischen, die rationa-
len, Tugenden in der Nikomachischen Ethik33 – der Abhandlung über die Fragen wie man ein 
guter, tugendhafter Mensch wird und somit zu Glückseeligkeit (ευδαιμονία) findet –: Die 
Seele sei unterteilt in zwei Teile, in einen vernünftigen und einen unvernünftigen.34 Der ver-
nunftbegabte diene der Seele, zur Wahrheit zu finden. Aristoteles nennt für diesen wiederum 
zwei Teile: einerseits den vom Logos geleiteten (gut) handelnden, den forschenden, praktischen, 
den sittlichen Part, namentlich den der ethischen Tugenden; sowie andererseits den der rein ver-
standesmäßigen theoretischen  Erwägung,  den  der  dianoethischen Tugenden.35 Jene  sind  die 
Charaktertugenden, die zum rechten Maß – zum mittleren Maß streben. Zu ihnen zählt Aristo-
teles unter anderen Mut, Mäßigkeit, Freigiebigkeit, Tapferkeit, Wahrhaftigkeit und als die voll-
kommene der ethischen Tugenden Gerechtigkeit.36 Diese sind intellektuelle Fähigkeiten im Den-
ken, Handeln und Gestalten.  Sie sind erworbene Tugenden, die notwendig sind, um zu unter-
scheiden,  was das  richtige,  das  gute  Streben sei. Aristoteles  nennt  als  solche Wissenschaft, 
29 Eine Methode in der antiken Logik, Begriffe zu klassifizieren und zu systematisieren, indem man Über- 
oder Unterordnungen schafft und sie so definieren kann.
30 Platon, Politikos, 259 c/d.
31 Ebd., 260b.
32 Ebd., 260 c.
33 Die Nikomachische Ethik ist vermutlich nicht von Aristoteles selbst in der überlieferten Form zusammen-
gestellt worden. Sie gilt als die bedeutsamste der drei aristotelischen ethischen Schriften – neben der Ni-
komachischen Ethik die Eudemische Ethik (überliefert durch Aristoteles Schüler Eudemos) und Politik. Zi-
tiert wird im folgenden gemäß der Zählung  der Ausgabe: Aristotelis: Ethica Nicomachea. London u.a.: 
Oxford University Press 1962.
34 Vgl. Aristotelis, Ethica Nicomachea, I.13: Der unvernünftige Teil ist der, den der Mensch mit den Tieren 




Kunst (τέχνη), Klugheit, Verstand und Weisheit.37 Der Effekt der theoretischen Vernunft, die 
Spekulation (θεωρία, wörtlich: Schau des Göttlichen), sei darin das Höchste, das Beglückende 
– wie ja auch die wörtliche Übersetzung bereits zeigt.
Wir halten fest, dass Aristoteles der praktischen Kunst des Unterscheidens das Moment der 
Anweisung zur Seite stellt. Aus der Unterscheidung des Richtigen vom Falschen, des Guten 
vom Schlechten ergibt sich die Vorgabe für folgendes Handeln. Kritik beurteilt also nicht mehr 
nur abschließend und richtet dementsprechend über Agiertes wie Passiertes, sondern sie fordert,  
von nun an zur Lehre beziehungsweise Prämisse für die Haltung zu werden, aus der heraus zu-
künftig gehandelt werden soll. Damit steht sie nicht mehr vornehmlich als urteilender Abschluss 
eines Prozesses; sie ist somit zugleich der Beginn eines neuen Prozesses.
Ableiten lässt sich aus diesen Texten der Anspruch an ein ζῷον πολιτικόν, theoretisch- wis-
senschaftliche Erkenntnisprozesse, die der Scheidung des Wahren vom Falschen dienen sollen, 
zum zentralen Agens, nahezu als Haltung zu etablieren. Diese Haltung führe weiters zwangsläu-
fig  zu einem Klima der  Infragestellung von tradierten Sitten und ethischem wie religiösem 
Glauben. Und tatsächlich lassen sich in Griechenland etwa zur Zeit der Begriffsbildung mehrere 
entscheidende Veränderungen verzeichnen, die durchaus einer kritischen Grundhaltung in der 
Polis geschuldet sein können: Die Staatsform wandelte sich zur Demokratie; Hinterfragt sowie 
fürderhin anders wahrgenommen wurde die Stellung im Ständesystem und der Götterglaube 
wurde zur kulturell dazugehörigen mythischen Parallelwelt, die dem Verstehen des Lebens die-
nen konnte, der sich aber nicht blind zu unterwerfen war.
Aus diesen ersten Annäherungen an einen Begriff von Kritik ergeben sich drei wesentliche 
Dimensionen, die ihm als zueigen anerkannt werden müssen: 
a. die Dimension von Theorie und Praxis – die zentrale Frage lautet hierbei: Welcher Art ist 
das (Spannungs)Verhältnis von Theorie und Praxis, in dem Kritik sich bewegt oder bewegen 
muss?
b. die Dimension von Maßstab und Urteil – der angedeutete Einfluss von Kriterien deutet 
auf die Relevanz von Maßstäben und der Möglichkeit zum Urteil. Welcher Art also sind sinn-
hafter Weise Maßstäbe und Urteile in produktiver Kritik?
37 Vgl. Aristotelis, Ethica Nicomachea, VI.
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c. die ethische und gesellschaftliche Dimension – sie ergibt sich vor allem aus der Frage-
stellung, die die Produktivität von Kritik beinhaltet. Mit sich bringt sie die Frage: Welche Ein-
flüsse haben zum einen Ethik und Gesellschaft auf Kritik und zum anderen Kritik auf Ethik und 
Gesellschaft, respektive sollten oder gar müssten sie aufeinander haben?
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I.
PRÄGENDE UND PRÄGENDES – VORBILDER UND FEINDBILDER
EINFLÜSSE IN DEN LEHRJAHREN HERBERT IHERINGS
Herbert Ihering entwickelte früh seinen spezifischen Stil, Theater zu betrachten und Kritiken 
zu schreiben. Eine aktive Teilhabe am Prozess der kulturellen Entwicklungen war ihm dabei 
ebenso ein Anliegen wie die Reflexion und Flektion der aktuellen Vorgänge in Gesellschaft, 
Theater und Theatergesellschaft sowie der Überblick darüber. Seine Haltung und sein Stil aber 
konnten natürlich nicht aus sich selbst heraus entstehen. Die Verortung in seinem Umfeld, die 
Betrachtung seiner Begegnungen mit Zeit und Menschen sind erhellende Bestandteile, um Ihe-
rings Begriff von Kritik und vor allem von produktiver Theaterkritik nachzuvollziehen. Im Fol-
genden werden die prägendsten Personen und Strukturen aus Iherings Studienzeit sowie seinen 
beruflichen Anfängen dargestellt.  Dabei soll  kein psychologisches Entwicklungsprotokoll  er-
stellt38, sondern Herbert Iherings Arbeit in den Kontext seiner Zeit, ihrer Positionen und ihrer 
Möglichkeiten gestellt werden. In diesen Kontext gehören Prägende – wie der öffentlichkeits-
wirksame Professor Schmidt39 mit der germanistischen Schule des Positivismus und, gleichsam 
als Gegenpol dazu, dominante Journalisten wie Siegfried Jacobsohn und Julius Bab – sowie 
Prägendes – etwa Iherings Erfahrungen als Dramaturg und Regisseur an verschiedenen Thea-
tern und natürlich der Erste Weltkrieg. Manche Prägungen hat Ihering immer wieder betont, mit 
großer Achtung oder aber mit regelrechtem Hass, andere werden erst bei genauer Betrachtung 
38 Wie es etwa Lothar Schöne getan hat. Vgl. Lothar Schöne: Neuigkeiten vom Mittelpunkt der Welt. Der 
Kampf ums Theater in der Weimarer Republik. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1994.
39 Erich Schmidt hat eine ganze Kritikergeneration erzogen hat.
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offenbar.
Als Einflussgröße auf Herbert Iherings kritische Theoriebildung und praktische Arbeit wird 
Theodor Lessing sowohl von Joachim Biener40 als auch von Werner Mittenzwei41 genannt. Joa-
chim Biener verweist auf zwei Serien von Theodor Lessing, nämlich Die Kunst, in zwanzig Mi-
nuten ein bedeutender Kunstkritiker zu werden und Briefe über Kritik, die Iherings „universelle 
und produktive Auffassung“42 von Kritik geprägt hätten. Mittenzwei vertritt in seiner Brecht-
Biographie die Auffassung, dass Ihering sich „nicht von einer philosophisch fundierten Theorie 
oder Methode leiten“43 ließ, höchstens sei er beeinflusst worden vom Konzept der Schaubühne  
und hier vor allem durch die Serie Briefe über Kritik.44
 Um zu erkennen, dass sie Einfluss genommen haben muss auf den jungen Herbert Ihering, 
bedarf die Tätigkeit Theodor Lessings eines genauen Blicks.  Theodor Lessing war bereits bei 
der Schaubühne aktiv, als Ihering dort 1909 Autor wurde. Durch seinen Stil und die Form sei-
ner Kritiken war er Ihering sicher kein Vorbild, denn er schrieb eher  „kulinarisch“ wie Kerr 
oder Polgar, glänzte mit geistreichen Seitenhieben und Aperçus, was Ihering ablehnte. Doch 
seine Herangehensweise an Theater muss für Iherings anregend gewesen sein. Rainer Marwedel 
schreibt in seiner Lessing-Biographie:
[...] das an eingängige Theaterpossen gewöhnte Göttinger Bürgertum verschreckte er [Lessing, 
Anm. FIL] mit seinen ambitionierten Kritiken, die über das herkömmliche Rezensieren von Stück, 
Schauspielern, Ausstattung und Gesamteindruck hinausgingen. Theodor Lessings Begriff vom 
Theaterspiel sperrte sich gegen die gewohnte, flott heruntergeschriebene Gelegenheitskritik. Im 
Theater erschließt sich ihm eine zweite Welt, ein Transparent zum Durchblick auf die erste.45
Für Lessing war ein Theaterereignis also zu verknüpfen mit seiner Umwelt, woraus sich wieder-
um die Haltung zur Kritik spiegelte. Er schrieb nicht vorrangig für das Amusement der Leser-
40 Vgl. Joachim Biener: Alfred Kerr und Herbert Ihering. Ein Beitrag zur Geschichte der neueren Theaterkri-
tik. Berlin: Humboldt Universität, Diss. 1973. Insbersondere S. 106-112.
41 Werner Mittenzwei: Das Leben des Bertolt Brecht oder der Umgang mit den Welträtseln (Band 1). Berlin 
und Weimar: Aufbau 1986, S. 270.
42 Biener, Alfred Kerr und Herbert Ihering, S. 106.
43 Mittenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht, S. 269f.
44 Mittenzwei nennt die Serie nicht beim Namen, sondern umschreibt sie als "Polemik gegen das reine Lite-
ratur- und Worttheater [...], die dieser 1912 in der Schaubühne veröffentlichte." (ebd., S. 270). Dabei 
kann es sich nur um die Briefe über Kritik handeln. – So offenbar, wie es vor allem Mittenzwei glauben 
machen will, ist Lessing nicht Vorbild Iherings. Mittenzwei bleibt die Begründung schuldig und es finden 
sich in dieser Serie auch keine herausragenden Impulse, die in Iherings Werk später wieder auftauchten.
45 Rainer Marwedel: Theodor Lessing. 1872-1933. Eine Biographie. Darmstadt und Neuwied: Luchterhand 
1987, S. 91.
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schaft. Fundierte Information und Reflektion von Theater als Welt wiedergebendes Ereignis war 
zum Mindesten sein Ziel. Wie Marwedel nachweist, wollte Lessing Einfluss nehmen auf das 
Theater seiner Zeit:  „Ohne den Anspruch besonderer Originalität veröffentlichte er in vielen 
Aufsätzen  und Artikeln  technisch-ästhetische,  schauspielpsychologische,  dramaturgische  und 
kunstkritische  Gedanken,  wie  sich  zwischen  'Festrauschbühne'  und  Klassizismus  ein  neues 
Theater moderner Symbole bilden könne.“46 Wobei er später mehr sein Augenmerk legte auf die 
Individualrelevanz einer ästhetischen Erfahrung als Ihering, der die Relevanz vor allem für die 
Gemeinschaft beurteilte.47 
Theodor Lessing hatte zunächst auf Druck seines Vaters Medizin studiert, wurde aber im Laufe 
seiner Forschungen gegen den Positivismus der Naturwissenschaften derart skeptisch, dass er in 
die Philosophie wechselte. Das Verständnis von linearem Fortschritt als Wahrheit und Heils-
bringer machte ihn misstrauisch: In seinen Augen vereinfachte der die Komplexität des Lebens 
zur  Unkenntlichkeit.  Aus  der  Philosophie  heraus  begegnete  er  auch  der  Kritik.  Marwedel 
schreibt, dass Lessing, nachdem sein Antrag auf Habilitation von der Dresdener Universität ab-
gelehnt worden war, bei Edmund Husserl in Göttingen gelernt habe „was Sehen für die philoso-
phische Arbeit bedeutet, Sehen als erfahrendes Sehen auf etwas [...]. Eine Forschungsmethode 
also, kein starres Lehrsystem, Mikroanalysen, die der Realität näherrücken wollen, Zugangsfel-
der öffnen und zu den Sachen selbst vordringen.“48 Lessings Haltung zu Aufgabe und Stil der 
Kritik wird offenbar in der Serie Die Kunst, in zwanzig Minuten ein bedeutender Kunstkritiker  
zu werden. Er hat sie zwischen dem 1. und 15. April 1909 in der Schaubühne veröffentlicht.49
In dieser Serie gibt er vor, dass er einem vornehmlich am Ruhm der Kritikertätigkeit interessier-
ten jungen Mann in eben zwanzig Minuten Handreichungen geben kann, die ihn zum erfolgrei-
46 Marwedel, Theodor Lessing, S. 94.
47 Vgl. in dieser Arbeit S. 40, 84f., 88, 96, 151-157.
48 Marwedel, Theodor Lessing, S. 88f.
49 Als Gesamt ist der Text publiziert in: Theodor Lessing: Der fröhliche Eselsquell. Gedanken über Theater, 
Schauspieler, Drama. Berlin: Oesterheld & Co. 1912. S. 169-206. –  Die in der Schaubühne veröffentlichte 
Reihe und die zitierte Ausgabe sind nicht vollständig identisch. (Vgl. Ebd., S. 346) Ihering dürften beide 
bekannt gewesen sein. – Ob er durch diese Serie Ihering direkt geprägt hat, wie Joachim Biener meint, 
bleibt fraglich. Es zeigt sich in ihr allerdings deutlich, in welchen Aspekten Lessing ein Vorbild für Ihering 
war. Die zweite Serie, die Biener nennt, die 1912 veröffentlichten Briefe über Kritik waren für Ihering si-
cher nicht relevant, sie gehen an seiner kritischen Haltung vollkommen vorbei. Biener meint, dass bei-
spielweise der zweite Brief dieser Serie, der Brief an einen Schauspieler, Ihering maßgeblich beeinflusst 
habe. Biener sieht Ihering durch diesen Brief gegen Kerr eingestellt und seinen Schwerpunkt auf Schau-
spielerbesprechungen gelegt. Meiner Ansicht nach haben sich diese Bereiche bei Ihering durch andere, 
weitaus stärkere Impulse entwickelt, die in diesem Kapitel noch beschrieben werden.
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chen, das heißt in diesem Fall zum berühmten und bestaunten, Kritiker werden lassen können. 
Bereits in der Vorrede, betitelt als Vertraulicher Brief an einen jungen Freund, äußert Lessing 
sich ironiereich gegen Kritikertätigkeit  bloß aus dem Willen heraus,  bedeutend zu sein.  So 
schreibt er gleich zu Beginn: 
Unsterblich möchtest du werden? Dieses Zeitalters führender Geist? ein [sic] – wie nennt man das 
doch? – ein 'Psychologe der Moderne'? Und Du [sic] behauptest, Du habest sogar Talent. Ach, 
mein Junge, das ist gar nicht so wichtig! Wichtig aber, ja das einzig Wichtige ist, daß du glaubst 
Talent zu haben.50
Es ist aus dem Text herauszulesen, dass für Lessing Theaterkritik aus Ambition und aus Erfah-
rung gespeist sein müsse, sie sei keinesfalls bloßer Anlass zum Schreiben einer weiteren Geist-
reichelei.  Gallig schreibt  er  gegen jene,  die sich willkürlich erheben über die,  über die  sie  
schreiben: „Du fühlst dich als das Tipfelchen [sic] auf dem I, als der Mann, welcher immer das 
letzte Wort hat. Wer Kritiken schreibt ist allen überlegen, die sich kritisieren lassen müssen.“51 
Hierher kann das kommen, was Ihering später als Voraussetzung für Kritik formulierte: Die 
Partnerschaft von Kritiker und Kritisiertem. Das Recht auf Kritik.52 Darüber hinaus gibt es eini-
ge Hiebe auf Erich Schmidt und Alfred Kerr, oder zumindest auf die Liga der Persönlichkeit be-
tonenden, Genie beschwörenden, sich selbst präsentierenden Autoren, die zudem ihren Doktorti-
tel als Schmuck tragen: 
[...] alles hängt davon ab, daß du dem sogenannten Publikum einhämmerst, wie apart, intim, origi-
nell, differenziert, persönlich, kurzum, wie modern Deine [sic] Persönlichkeit, Dein [sic] Tempera-
ment, Dein [sic] Genie ist. [...] Denn zum Schriftsteller wird man nur durch unwiderstehliches Be-
dürfnis nach Schwatz. Es genügt nicht, zu erleben, es muß auch gesprochen werden. Aber mein 
lieber junger Freund, das alles ist Dir [sic], einem bemittelten jungen Manne mit Doktortitel, kei-
neswegs unerschwinglich. Fahre fort, täglich einen Romanband aus dem Verlage Fischer oder Lan-
gen zu lesen und brauchbare Tatsachen und Wendungen in einem Zettelkasten zu sammeln.53
Gerade dieser Abschnitt dürfte Wasser auf die ideologischen Mühlen Herbert Iherings gewesen 
sein. Liest man Iherings Artikel, so fällt auf, dass gerade das Schwatzhafte nicht seine Sache ist.  
Sehr klar und eher knapp sind seine Kritiken. Er sucht zwar einen Sachverhalt von allen Seiten 
beleuchtet darzustellen, so es ihm notwendig erscheint, doch vermeidet er dabei Abschweifun-
gen aus rein ästhetischen Gründen. Holt er weiter aus, so dient dies dem Ziel seiner Aussage, 
nicht aber ihrem Schmuck. Das, was Lessing ironisch als erstrebenswert in zitiertem Abschnitt 
50 Lessing, Die Kunst..., S. 169.
51 Ebd. S. 172.
52 Ausführlich dazu in dieser Arbeit S. 106.
53 Lessing, Die Kunst..., S. 174.
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beschreibt, ist exakt das, was Ihering an seinen Antipoden Schmidt und Kerr ablehnt: Die intel-
lektuelle Geste. Der Plauderton. Die Sammlungen zum Werk im Zettelkasten. Diese Aspekte 
werden noch in diesem Kapitel ausführlich beleuchtet.
Das erste Rezept, das Lessing aufschreibt, nennt er Das Ovidische Rezept. Ovid beginnt sei-
ne Metamorphoses mit der Erschaffung der Welt und darin mit der Aufzählung all dessen, was 
zuvor noch nicht existierte. Das sei das geeignete Rezept, jedes Werk und jeden Künstler zu 
verreißen: Indem man ihm vorhalte, was er alles nicht ist oder kann. Die ent-ironisierte Forde-
rung daraus ist also, die Kunst von Autor, Schauspieler, Regisseur an ihren eigenen Fähigkeiten, 
Notwendigkeiten und Maßstäben zu messen. Fordern und Fördern sei die Devise, nicht aber 
zerstören.54 Ebenso finden wir es als Haltung bei Ihering: Das Schlechte sei zwar strikt abzuleh-
nen, doch nicht platzreich zu zerreißen. Talente müssen gefördert werden. Dabei sei es einerlei 
ob sie gute oder schlechte Leistungen bringen, beides sei geeignet, eine Entwicklung zu beför-
dern. Auch zu diesem Zweck fordert Ihering eine anständige Berichterstattung, die sorgsam be-
richtet, die sich auf wesentliche Themen konzentriert, auf Themen nämlich, die der positiven 
Entwicklung der Gemeinschaft dienlich sind. Und die darüber hinaus so aufbereitet sind, dass 
zudem die Bedeutung einer Entwicklung sowie ihre Hintergründe transparent gemacht werden. 
In seinem Artikel über  Anständige und unanständige Berichterstattung setzt er dem förderli-
chen, dem produktiven Journalismus den entgegen, der allein auf Auflage bedacht ist und der 
aus Unwissenheit oder Unvermögen oder Auflagengier reißerische, falsche, privatisierende, auf-
gebauschte oder unhinterfragte Nachrichten bringt.55 Ironisch verkehrt steht diese Ablehnung 
auch in Lessings Text: „Du mußt wissen, welche Maitresse er hat, mit wem er verschwägert ist, 
womit er sich die Haare färbt, und deines Lebens höchste Augenblicke sind die, wo verborgene 
Papierkörbe sich öffnen oder ein Blick durchs Schlüsselloch verstattet ist.“56 Zum einen ist es 
eine boulevardeske Berichterstattung, die Lessing hier beschreibt. Zum Zweiten treibt er Forde-
rungen der positivistischen Literaturwissenschaft auf die Spitze.57
Stilistisch  legt  Herbert  Ihering  Wert  auf  Klarheit.  Er  benennt  direkt,  was  er  meint  und 
schmückt seine Artikel nicht sprachlich aus. Auch diesen Aspekt hat Theodor Lessing bearbei-
54 Vgl. hierzu S. 92
55 Vgl. hierzu in dieser Arbeit S. 81f.
56 Lessing, Die Kunst..., S. 180.
57 Vgl. S. 30f.
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tet, indem er sich im dritten Kapitel dem Gesetz der Kalozelie widmet.  „Man kann Bismarck 
Bismarck nennen! Gewiß! Aber welche moderne Publizist würde das wohl tun? Als bedeuten-
der Literat schreibst Du: die Eiche im Sachsenwalde. Oder: Wilhelms Reichspaladine. Oder: 
Otto, der Ganz-Große. Oder sonst etwas kalozelisch-Feines, Gebildetes, Beziehungsreiches...“58
Aus diesen Ausführungen heraus ist also anzunehmen, dass Theodor Lessing in seinem An-
spruch an Kritik und durch seine Art, Theater zu sehen, sehr wahrscheinlich Einfluss auf Ihering 
gehabt hat. Stilistisch aber schrieb er eher wie dessen Gegenpol Alfred Kerr. Der aber hatte dar-
über hinaus eine ganz andere Einstellung zu Theater und Kritik, weshalb Ihering ihn sich zum 
Antipoden wählte.
KRITIK IN ANTITHESE: THEATER ALS ANLASS FÜR POESIE ODER KAMPF –
DIE KUNSTKRITIK ALFRED KERRS
In einem Kapitel zu den prägenden Einflüssen auf Herbert Ihering muss auch Alfred Kerr be-
handelt werden, schließlich ist nicht nur der öffentliche Streit der Großkritiker in den Feuille-
tons der Weimarer Republik legendär, sondern Kerr diente Ihering auch schon früh als Folie ex 
negativo für seine Kampfkritiken. Über Iherings Verhältnis zu Alfred Kerr ist bereits viel ge-
schrieben worden.59 Dem ungeachtet gilt es einige wesentliche Aspekte für diese Arbeit heraus-
zugreifen. Denn Herbert Ihering hat sich Kerr als Antagonisten  gewählt. Einerseits fand er in 
ihm  verkörpert,  was  er  ablehnte:  universitätsbasierte  Theaterkritik  aus  der  Schule  Erich 
Schmidts60,  Kritik, die zum Amüsement des Lesers geschrieben ist,  die Theater zum Anlass 
nimmt, neue Kunst zu produzieren. Andererseits war Kerr für Ihering durch das, was er reprä-
sentierte, gelegener Gegenstand der Abarbeitung; zugespitzt formuliert ist Kerr Iherings Anti-
these: so wie Herbert Iherings Kritiken geprägt sind von einem antithetischen Stil61, nicht nur 
58 Lessing, Die Kunst..., S. 185.
59 Vgl. v.a. Biener: Alfred Kerr und Herbert Ihering; Edith Krull: Herbert Ihering. Berlin: Henschel 1964; 
Irmgard Pflüger: Theaterkritik in der Weimarer Republik. Leitvorstellungen vom Drama in der Theaterkri-
tik der zwanziger Jahre. Berlin und Wien, Frankfurt a.M./Berlin/Bern: Peter Lang, Diss. 1981; Schöne: 
Neuigkeiten vom Mittelpunkt der Welt; Wolf Seidl: Die geistige Haltung der neueren deutschen Theater-
kritik entwickelt an Otto Brahm, Hermann Bahr, Alfred Kerr, Alfred Polgar, Siegfried Jacobsohn, Paul Fech-
ter, Herbert Ihering und Bernhard Diebhold. München, Diss. 1951. – Lothar Schöne baut seine Dissertati-
on sogar als Gegenüberstellung der beiden Kritiker auf.
60 Kerr hat seine Dissertation Godwi. Ein Kapitel deutscher Romantik (Berlin: Verlag von Georg Bondi 1898) 
Erich Schmidt "in alter Dankbarkeit" gewidmet.
61 Hierauf gehe ich auch ein auf S. 86f.
24
innerhalb der Texte, sondern auch in der beständigen Auseinandersetzung mit anderen Weltan-
schauungen, Ästhetikvorstellungen und Kritikern.
Für Kerr war Kritik Kunst, nämlich eine weitere literarische Gattung:  „Fortan ist zu sagen: 
Dichtung zerfällt in Epik, Lyrik, Dramatik und Kritik“62, schreibt er in seinem Vorwort zu Die  
Welt im Drama. Kritik verstand er im romantischen Sinne. Seinen eigenen romantischen Sinn 
geschult hatte er im Germanischen Seminar unter Erich Schmidt. Zudem wurde er 1894 mit der 
Dissertation Godwi. Ein Kapitel deutscher Romantik zu Clemens Brentanos Roman promoviert; 
Günther Rühle bezeichnet diese Dissertation in Theater für die Republik als  „ein Stück Kerr-
scher Selbstentdeckung“63. Der romantischen Vorstellung folgend, forderte Kerr im Vorwort zu 
Die  Welt  im Drama eine  „Davidbündlerkritik“64.  Er  bezieht  sich dabei auf  den von Robert 
Schumann ins Leben gerufenen Davidsbund und seine Davidsbündlerschriften. Wie Schumann 
wendet sich Kerr gegen die Philister, gegen Kleinbürger, die Neuem in Kunst und Gesellschaft 
nicht aufgeschlossen sind. Das bedeutet für ihn zugleich: gegen Menschen, die zu enge pro-
grammatische Forderungen stellen.  Stattdessen fordert  er Kritik der  „Harfe und der Schleu-
der“65;  was gefällt,  das solle besungen und gepriesen, was nicht gefällt, solle mit schärfsten 
Worten verrissen werden. Kritik soll also streng subjektiv sein. Und sie solle den „Ewigkeits-
zug“66 tragen, also für alle folgenden Generationen Lesegenuss sein. All das sind Gegensätze zu 
Iherings Forderungen: Kritik soll denen zufolge klar und das Theater prägend sein. Sie solle nur 
besprechen, was einen förderungswürdigen Kern trägt und auch im Jubel stets begründen, was 
eine Leistung gut und relevant macht. Relevant für das jeweilige Heute. Kritik sei also gebun-
den an die Gegenwart, in ihr solle sie wirken und somit die Zukunft beeinflussen, nicht sie be-
eindrucken, wie Kerr es propagiert.
Aus dieser antagonistischen Haltung der beiden Kritiker entstand das, was als Kritikerstreit in 
die Geschichte der Weimarer Republik einging. Während dessen haben sich Ihering und Kerr 
öffentlich sowohl indirekt über Schauspieler, Autoren und Regisseure als auch ganz direkt ange-
griffen und angefeindet. So schreibt Ihering bereits 1922 über diese Auseinandersetzung: 
62 Alfred Kerr: Einleitung zu den Gesammelten Schriften. In: Ders.: Das neue Drama. Berlin: Fischer 1917, S. 
V-XXII, S. VII.
63 Günther Rühle: Theater für die Republik. Im Spiegel der Kritik (Band 2). Frankfurt a.M.: S. Fischer 1988, S. 
1170.
64 Vgl. Alfred Kerr: Vorwort. In: Ders.: Die Welt im Drama. Köln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch 1954, S. 5-9.
65 Kerr, Vorwort, S. 5.
66 Ebd., S. 6.
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Dieser Kampf geht nicht um private Meinungen. (Wenn Herr Dr. Kerr es auch für nötig hält, seiner 
Beunruhigung darüber, daß vielleicht doch etwas im Werden ist, in jeder Kritik dadurch Luft zu 
machen, daß er weniger den Theaterabend, als mich bespricht.) Dieser Kampf geht um die Mög-
lichkeiten des Theaters überhaupt. Es ist gleichgültig, ob Herr Dr. Kerr mich zu treffen glaubt, 
wenn er hervorhebt, daß es nicht angehe, bei einer Hauptrolle in einer 'Tonstimmung zu werkeln'. 
Ich habe gerade die Monotonie bekämpft. Es ist gleichgültig, ob Herr Dr. Kerr Nuancen und Varia-
tionen der Schauspielkunst verwechselt. Ich habe gerade die Variationen, daß heißt die organische 
Vielfältigkeit der Gestalt gefordert – im Gegensatz zu aufgesetzten Nuancen. Nicht gleichgültig 
aber ist, wenn der Lobpreiser des 'Hühnerhofs' und von 'Pottasch und Perlmutter' zur Dominante 
seiner Kritik den fehlenden Aufbau macht, den er mit Bühnentechnik verwechselt, und die Theater 
geradezu abschreckt, neue Dichter aufzuführen. Lohnt es sich, einen Dichter darzustellen, wenn 
man an ihm – bei vielem Lob zwischendurch – die technische Vollendung vermißt, die man bei 
einem französischen Handgelenkschwank, bei einer Jargonposse begeistert preist? Es ist billig, 
Witze über eine beispiellos schwer kämpfende schriftstellerische Jugend zu machen – wenn man 
sich zu Schwänken freudig bekennt. Es ist billig, den Bau zu vermissen, wenn dieser durch die 
Aufführung am Schluß verdeckt wurde.67
Hier führt Ihering Kerr regelrecht vor und installiert ihn gleichsam als sein Gegenteil. Er spricht 
seinem Gegner jegliche Konsistenz und vor allem Kompetenz ab, indem er aufzählt, wo Kerr 
sich widerspreche und wo er  einfache Begriffe des Theaters schlicht verwechsele.  Zugleich 
spricht er Kerr zu, was er nicht ist und andersherum. Außerdem nennt Ihering hier den Kern,  
um den es seiner Ansicht nach in der Auseinandersetzung zwischen ihm und Alfred Kerr geht: 
„Dieser Kampf geht um die Möglichkeiten des Theaters überhaupt.“68 So war für Herbert Ihe-
ring Theater eine gesellschaftliche Instanz und für Kerr in erster Linie ein Ort der Unterhaltung. 
Ausgehend von dieser Differenz divergierten auch die Vorstellungen, wie gutes Theater konkret 
auszusehen habe.
Ihering führte die Schlacht aus dem Feuilleton des  Berliner Börsen-Courier und Kerr aus 
dem  Berliner Tageblatt,  die zu den auflagenstärksten Tageszeitungen der Weimarer Republik 
gehörten. Dieser Disput wurde von vielen Seiten des Publikums, der Theatermacher und der 
Leserschaft verfolgt. Zum Höhepunkt kam der Streit mit der Auseinandersetzung über Bertolt 
Brecht. Der Schauspieler Fritz Kortner schreibt in seinen Erinnerungen dazu: 
Er [Kerr, Anm. FIL] führte zwei Kriege gleichzeitig. Einen defensiven gegen Karl Krauß und einen 
offensiven gegen Herbert Ihering, bei dem es um den wahren Theaterstil und um Bert Brecht ging. 
Kerr sah Brechts Größe nicht, aus Haß gegen Ihering, der den Dichter erkannt hatte und sich für 
ihn einsetzte. An der Fehde nahmen wir vom Theater leidenschaftlich Anteil. Dieser Zeitungskrieg 
zog auch einen erstaunlich großen Teil des öffentlichen Interesses von den politischen Machtkämp-
fen ab.[...] Ihering war ein regelfanatischer Deutscher. Seine Besprechungen übertrugen sich nicht 
aufs große Publikum. In Theaterkreisen aber hatte sein Urteil Gewicht. Man las ihn wie eine Gram-
67 Herbert Ihering: Brecht in Berlin. In: Ders.: Von Reinhardt bis Brecht. Vier Jahrzehnte Theater und Film 
(Band I, 1909-1923), Reinbeck b. Hamburg: Rowohlt 1958, S. 284f.
68 Ihering, Brecht in Berlin, S. 284.
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matik und lernte daraus.69
Um seine Haltung klar zu umreißen, brauchte Ihering den Gegenpol Kerr. Der war während 
der ersten Schritte Iherings als Kritiker bereits ein Star unter den rezensierenden Autoren und 
Ihering  ging  es  nie  darum,  ihn  in  seinem  Status  zu  beerben,  vielmehr  stellte  er  sich  ihm 
entgegen und gewann Haltung dadurch. Gefolgt ist er ihm dennoch zweimal im Laufe seiner 
Karriere. Nämlich 1919 als Kritiker beim  Roten Tag70 und, pikanterweise, 1933 beim Berliner  
Tageblatt.  Alfred  Kerr  verließ  Deutschland  mit  seiner  Familie  am 15.  Februar  1933,  zwei 
Wochen nach der Machtergreifung der NSDAP. Herbert Ihering übernahm seine Stelle beim 
Berliner Tageblatt nach der Einstellung des Berliner Börsen-Couriers  am 31. Dezember 1933. 
Noch  aus  dem  Exil  schoss  Kerr  gegen  Ihering.  Nach  dessen  Ausschluss  aus  der  Reichs-
pressekammer schreibt er sein Gedicht über den Rezensenten Hering:
I./ Er stotterte Schmuß. Verschwommenes Geächz./ Er mimte den Herold Piscator und Brechts./ 
Doch als ihr Todfeind kam – da kroch/ Er diesem rasch ins braune Loch/ Und doch:/ Der Nazi 
strich das triste/ Subjekt von seiner Liste./ II. Das Leben ist ein seltsam Ding:/ Es kommt nicht so, 
wie man's gedacht./ Der Strich, auf den so mancher ging, /Wird hinter ihm gemacht.71
Für Kerr ging offensichtlich die in den Feuilletons präsentierte Kritikerfeindschaft mit persönli-
cher Verachtung einher. Ihering dagegen äußerte sich später respektvoll über seinen ehemaligen 
Kontrahenten. Beispielsweise schreibt er etwa 1955: „Wir brauchen in Deutschland nur an Otto 
Brahm und Paul Schlenther zu denken, an Heinrich und Julius Hart, an Alfred Kerr und später 
an Siegfried Jacobsohn, die Zeitschriften und Tagespresse zu Kampfplätzen für die moderne Li-
teratur und das neue realistische Theater machten.“72 Im gleichen Aufsatz nennt er Kerr als „Na-
men guter, fördernder Kritik von damals [...]“73.
Auch wenn sich Kerr selbst vornehmlich als Schriftsteller begriffen hat, so war er doch auch 
ein Kämpfer für das Theater, vor allem für Dichter und Dramen. So setzte er sich leidenschaft-
lich ein für Gerhardt Hauptmann und naturalistisches Theater. So wie Ihering war auch Kerr 
neuen Strömungen und Künstlern gegenüber meist  zunächst  aufgeschlossen.  Doch Kerr  be-
schrieb nie, analysierte nicht und legte auch keine systematischen Maßstäbe an das Theater an. 
69 Fritz Kortner: Aller Tage Abend. München: Kindler 1959, S. 384f.
70 Der Kulturteil der Berliner Tageszeitung Der Tag wurde aufgrund seines rot gedruckten Titels so genannt.
71 Alfred Kerr: Rezensent Hering. In: Ders.: Liebes Deutschland. Gedichte. Frankfurt a.M.: Fischer 1991, S. 
348f.
72 Herbert Ihering: Die Aufgaben der deutschen Theaterkritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik. Texte zu 
Kultur, Politik und Theater. Berlin: Vorwek 8 2010, S. 187-198, S. 187.
73 Ebd., S. 190.
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Gegen Iherings Forderung, Theater im Diskurs zu entwickeln, stellte Kerr sich mit der Ansicht 
„Das Theater ist kein Fleißprodukt der Planwirtschaft“.74
Kerr war also Unterhalter des Publikums, der, auf Pointe bedacht, den Lesern und somit 
potentiellen  Zuschauern  ein  leidenschaftliches  Ja  oder  Nein  vorführte.  Er  präsentierte 
Meinungen, bei deren Lektüre sich die Leser amüsieren und allenfalls noch lernen konnten, dass 
jemand  oder  etwas  lobens-  oder  verurteilenswert  sei.  Ihering  dagegen  war  die  Regeln 
generierende Instanz, die sich an die Theatermacher wandte, die seine Maßgaben wiederum als 
Lernmaterial  verstanden.  Ihering  wollte  Diskussion  für  das  Theater,  Kerr  Konversation  für 
Bürger.
BILDUNGSKANONE UND ZWIRBELBART. GERMANISTIK IN PERSONA ERICH SCHMIDT
„Doktorkritiker,  die  mit  jeder  Premierenbesprechung  ihr  wissenschaftliches  Examen 
wiederholen  zu  müssen  glaubten“75,  „Schreckenskammern  der  Theaterseminare“76, 
„verhängnisvoll  für  die  Entwicklung  der  deutschen  Dichtung,  des  deutschen  Theaters,  der 
deutschen  Kritik“77 – derartige  Anwürfe  gegen  Wissenschaft  und  daraus  hervorgegangene 
Kritiker,  Journalisten,  Regisseure  und  Dramaturgen  äußert  Ihering  häufig  und  durch  alle 
Jahrzehnte seiner Tätigkeit. Gegen die Schule Wilhelm Scherers, gegen Erich Schmidt und sein 
Germanisches  Seminar wandte  er  sich hierbei  – und gegen deren Studenten.  Dabei  ist  er 
genaugenommen einer von ihnen. Davon jedoch distanziert sich Ihering auf allerlei Wegen. Die 
Disziplinen Germanistik  und Theaterwissenschaft,  die  zur  Jahrhundertwende  viele  Literatur- 
und Theaterkritiker  hervorgebracht  haben,  waren  in  Iherings  Augen  nämlich  verantwortlich 
dafür,  dass Literatur  und Theater  den Ansprüchen ihrer  Gegenwart  nicht  genügen konnten. 
Diese  Kritiker  pflegten durch das Vorbild ihrer  Professoren einen allzu privatkonzentrierten 
Umgang mit ihrem Gegenstand, verharrten in überkommenen Vorstellungen und gefielen sich 
mit  dem  Schmuck  der  geistreichen  Pointe.  Statt  dessen  hätten  sie  nach  Iherings  Meinung 
74 Alfred Kerr: o.T. Zitiert nach: Rühle, Theater für die Republik, S. 1171.
75 Herbert Ihering: Theaterwissenschaft und Theaterkritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 198-205, 
S. 198.
76 Ihering, Herbert: Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod?. In: Ders.: Der Kampf ums Theater und 
andere Streitschriften. 1918 bis 1933. Berlin: Henschel 1974, S. 303-323, S. 308.
77 Ebd., S. 312.
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fokussiert sein sollen auf das individuelle sowie das sozialwirksame Potential eines jeweiligen 
Werkes, Autors, Schauspielers – oder was  auch immer Gegenstand ihrer Kritik sei. Inhärent 
notwendig sah Ihering eine Haltung eines Kritikers, die ihn sich einsetzen ließ für Kultur im 
Wechelspiel  mit  Gesellschaft,  eine  Haltung,  die  geeignet  ist  für  etwas  zu kämpfen.78 Diese 
Haltung fand er in der Schule Scherer-Schmidt nicht.
Erich Schmidt war zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Star unter den Literaturprofessoren im 
Wilhelminischen Reich. Er ist der bekannteste Schüler des charismatischen Professors Wilhelm 
Scherer,  der sich vor allem der Literaturhistorie gewidmet und unter anderem die 300-Jahr-
Schritte vom Althochdeutschen zum Neuhochdeutschen in der deutschen Sprachgeschichte ein-
geführt hat. Scherer gilt als der erste Germanist, der sich auch mit neuer deutscher Literatur be-
schäftigte. Er suchte Methode nach philologischem und naturwissenschaftlichem Vorbild in die 
Literaturwissenschaft zu bringen und lehnte Spekulatives ab. Diesen Ansatz der positivistischen 
Literaturwissenschaft baute Erich Schmidt weiter aus – und er brachte Ihering zu seinem Be-
griff von der Buchstabenforschung. Schmidt hat sich auf das naturwissenschaftliche Paradigma 
bezogen, nachdem alle wissenschaftliche Erkenntnis auf Tatsachen beruhen müsse, also objek-
tiv und empirisch zu belegen sei. Wilhelm Scherer entwickelte Ende des 19. Jahrhunderts dar-
aus für die Literaturwissenschaft, die er als historische Wissenschaft begriff, die Grundannah-
me, dass jedes literarische Werk determiniert, also aus der Biografie und der Gesellschaft des 
Autors hervorgegangen sei. Zur Interpretation sollten folglich vor allem die Einflüsse aus der 
Umgebung und dem Leben des Autors nach der Formel „Ererbtes, Erfahrenes, Erlebtes“79 hin-
zugezogen werden. Das heißt, dass die Naturanlage bzw. Übermitteltes, die Erziehung und Bil-
dung sowie das Leben des Schöpfers erforscht werden und nach diesen Kategorien unterschie-
78 Vgl. dazu in dieser Arbeit ausführlich S. 48, 84f.
79 Peter Salm zufolge soll Wilhelm Scherer diese Formel 1877 veröffentlicht haben. Das Zitat lautet: Goethe 
"legt dieses Verhältnis im Großen dar und hat uns dadurch selbst die Wege gebahnt, die wir jetzt im Klei-
nen zu verfolgen streben, wenn wir untersuchen, welche poetischen Motive gegeben waren, welche 
Compositionsformen, welche Stilformen, welche Motive , welche poetischen Wendungen und Wörter er 
fertig vorfand und nur anwandte, wie viel er neu hinzugewann und wie er dazu kam; wenn wir durch ge-
naue Analyse die in ihm vorhandenen Kräfte sondern, jede einzelne in ihrer sonstigen Erscheinung nach-
zuweisen, das Ererbte von dem Erlernten und Erlebten zu scheiden, die allmählige Differenzierung einfa-
cher Grundlagen, und die Art, wie sie sich vollzieht, unter welchen Hilfen, unter welchen Hemmungen, 
bloß zu legen und das Gesetzliche darin zu erkennen suchen." (Wilhelm Scherer: Aufsätze über Goethe, 
Berlin 1900, S 14f.) Vgl. Peter Salm: Drei Richtungen der Literaturwissenschaft. Scherer – Walzel – Staiger. 
Tübingen: Niemeyer 1970, S. 5-36.
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den werden müssen, um durch inhärente Verbindungen das Werk zu verstehen. Demzufolge 
waren die zentralen Forschungsfelder der Scherer-Schmidt-Schule Autorenbiografien sowie Ma-
terialsammlungen zur Entstehungs- und Wirkungsgeschichte. Lothar Köhn bemerkt kritisch:
Das einzelne Werk wie das Werk eines Autors wird zur Summe addierter Materialien, Quellen, ,er-
lernter' Motive, Stilistika ('Atomismus'). Das Sinnganze eines sprachlichen Gebildes, innerhalb des-
sen die einzelnen gehaltlichen und formalen Strukturen eine Funktion erfüllen ('Funktionalismus'),  
geht ebenso verloren wie der historische Sinnzusammenhang insgesamt; ein Ganzes kann sich dem 
Positivismus ja nur induktiv, in Gestalt gemeinsamer allgemeiner Faktenmerkmale ergeben. Einen 
Text  zu  verstehen,  heißt  für  den  Positivisten  nicht,  sprachlich  fixierte  Bedeutung  mit  dem 
Erkenntnis- und Erwartungshorizont des verstehenden Subjekts zu vermitteln, sondern bestenfalls,  
die Intention des Autors zu rekonstruieren [...].80
Ein Werk konnte damit also nie autark sein oder gar über den Autor hinaus in eine Gemein-
schaft wirken. Es spiegelte allenfalls seine Gegenwart repräsentativ für den Autor. Das zeigt  
einen Umgang mit Literatur, den Ihering zentral in seiner Streitschrift Reinhardt, Jessner, Pisca-
tor – oder Klassikertod? beschreibt und ablehnt.81
Den Forschungsdreischritt vom „Ererbten, Erfahrenen, Erlebten“ baut Erich Schmidt aus. In 
seiner Wiener Antrittsvorlesung Wege und Ziele der deutschen Litteraturgeschichte82 beschreibt 
er – ganz im Sinne seines Lehrers – als Basis literaturgeschichtlicher Arbeit die empirische 
Materialaufnahme. Denn:
Litteraturgeschichte [sic] soll ein Stück Entwicklungsgeschichte des geistigen Lebens eines Volkes 
mit vergleichenden Ausblicken auf die anderen Nationallitteraturen [sic] sein. Sie erkennt das Sein 
aus dem Werden und untersucht wie die neuere Naturwissenschaft Vererbung und Anpassung und 
wieder Vererbung und so fort in fester Kette.83
Literatur entsteht also in der  Folge ererbter Voraussetzungen und erlernter sowie erlebter Ein-
flüsse und ist schließlich Vorgänger kommender Literatur. Zu diesem Konzept erstellt Schmidt 
eine Art Fragenkatalog, der der statistischen Bestandsaufnahme zur Geschichte eines Dichtwer-
kes dienen sollte.84 Hier zum Eindruck eine kleine Auswahl: 
Läßt der Dichter fremde Sprachen auf sich wirken, welche kennt er und hat er gar in fremdem Idi-
om geschrieben? Man denke an die Neulateiner und die Überlegenheit des Latein zur Zeit Huttens, 
an Weckherlins Anglicismen, Logaus oder Klopstocks Latinismen, die Gallicismen anderer, an 
80 Lothar Köhn: Der positivistische Ansatz. In: Jürgen Hauff u.a.: Methodendiskussion. Arbeitsbuch zur Lite-
raturwissenschaft. Positivismus-Formalismus-Strukturalismus (Band 1). Frankfurt a.M.: Athenäum 1991, 
S. 29-100, S. 44.
81 Vgl. In dieser Arbeit S. 100-103.
82 Erich Schmidt: Wege und Ziele der deutschen Litteraturgeschichte. In: Edgar Marsch (Hrsg.): Über Litera-
turgeschichtsschreibung. Die historisierende Methode des 19. Jahrhunderts in Programm und Kritik. 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1975, S. 400-419.
83 Schmidt, Wege und Ziele..., S. 412.
84 Ebd., S. 412ff.
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Friedrich des Großen Poesie. Auch der Einfluß früherer Perioden der deutschen Sprache will stu-
diert sein, und gerade die Gegenwart fordert wieder mit nachgelalltem Altdeutsch dazu auf. Wie 
steht der junge Goethe zum sechzehnten Jahrhundert, wie Achim von Arnim? Was schöpft der 
Göttinger Hain, was Uhland aus Minnesang und Volkslied, was die Schule Scheffels? Was scheidet 
Gustav Freitag von Felix Dahn? wie hat Richard Wagner seinen Sprachsud gebraut? Treibt der 
Dichter Dialektalpoesie, gestattet er seiner Mundart stärkere oder schwächere Rechte über die 
Schriftsprache, ist er als Dolmetsch thätig? [...] Wie steht man zum Ausland? [...] Temperament 
und Lebensverhältnisse, die Mischung mit anderem Blut sind für jeden Stamm zu erwägen, die 
geographische Lage zu bedenken. Das Binnenland weist anders geartete Kunstproducte auf als die 
Nähe des Meeres erzeugt. [...] Stammt der Dichter aus einer Republik oder Monarchie? Stand seine 
Wiege in einem Dorf, in einer Landesstadt, Großstadt, Residenz? Ist es ein historisch 
ausgezeichneter Ort mit bestimmten geistigen Traditionen? [...] Wir fragen jeden, wie er es mit der 
Religion hält und welcher Art der religiöse Geist des Elternhauses war. Ist er Katholik, Protestant, 
Jude, und von welcher Schattirung; Christ, Unchrist, Widerchrist; Pietist, Orthodoxer, Rationalist? 
Oder Convertit und warum?85
Schmidt  gab  seinen  Studenten  strenge  Vorgaben  zur  Forschung,  mit  dem Ziel,  schließlich 
selbstständig arbeiten zu können – in der Forschung, in der Literaturwissenschaft und sicher 
auch in der Publizistik als Kritiker. Denn diese können helfen, gute Literaten zu erkennen und 
schlechte zu bremsen. Man könnte meinen, dass dies ein gemeinsamer Ansatz mit Herbert Ihe-
ring sein könnte. Doch Ihering wollte mehr als eine deterministische, rekonstruierte Beurteilung, 
er wollte einen vorwärtsweisenden Ansatz in der Kritik. Schmidts Leitsatz am Ende seiner An-
trittsrede konnte für Ihering nicht gelten: „So leite uns denn fort und fort die Losung Wilhelm 
Schlegels: Die Kunstkritik muß sich, um ihrem großen Zweck Genüge zu leisten, mit der Ge-
schichte und, sofern sie sich auf Poesie und Litteratur bezieht, auch mit der Philologie verbün-
den.“86
1887 übernahm Erich Schmidt als Professor für Neuere deutsche Sprache und Literatur das 
von Scherer initiierte Germanische Seminar an der Friedrich-Wilhelms-Universität87 Berlin und 
avancierte somit zu der Autorität in der Germanistik. Das Private, das im Zentrum seiner wis-
senschaftlichen Arbeit stand, präsentierte und etablierte er ebenfalls in seinem öffentlichen Auf-
tritt. Er versammelte um sich eine Schar von Anhängern. Ausgewählte durften dienstags ins Lo-
kal Zum Großen Kurfürsten zur Germanistenkneipe kommen; zu den Treffen lud Schmidt Per-
sönlichkeiten  des  kulturellen  Lebens.  Dort  wie  in  seinen  Lehrveranstaltungen  präsentierte 
Schmidt sein Verhältnis zur aktuellen Literatur, wobei er seine Bekanntschaften und Freund-
schaften mit  Schriftstellern wie Gerhart  Hauptmann, Arthur Schnitzler,  Marie von Ebner-E-
85 Schmidt: Wege und Ziele ..., S. 413-415.
86 Ebd., S. 419.
87 Diesen Namen trug sie bis 1946, es handelt sich um die heutige Humboldt-Universität.
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schenbach und Frank Wedekind ausstellte. Vor allem biografisch betrachtete er Literatur. Einen 
historischen Zusammenhang herzustellen oder auf andere Weise seine Erkenntnisse zu systema-
tisieren, lag ihm fern:
Geschichtliche Zusammenhänge schienen sich nur noch im Spiegelbild biographischer Probleme 
erledigen zu können. [...] Erich Schmidt sah sein Ziel in der Einzelbetrachtung erreicht, wie denn 
auch seine Vorlesungen mehr die Behandlung einzelner Dichter verkettete, als daß es ihm gelun-
gen wäre, historische Verflechtungen und Zusammenhänge zu analysieren.88
Schmidt fiel auf durch einen gedrechselten, pointierten Sprachstil.  „Der Meister des literari-
schen Porträts war zugleich einer der reizvollsten Anekdotenerzähler,  dem die Nachahmung 
deutscher Mundarten mühelos gelang und der mit seinem faszinierenden Lachen die Menschen 
bezauberte.“89 Herbert Ihering beschreibt Schmidts Auftreten und Wirkung sehr bildhaft. Selten 
liest man bei ihm so viel vermeintlich Positives über seinen Lehrer:
Sein Auftritt in den überfüllten Hörsälen der Friedrich-Wilhelm-Universität – denn von einem 
Auftritt mußte man sprechen – war beifallumrauscht. Das Studium der Frauen, heute längst zur 
Gewohnheit geworden, war damals gerade freigegeben. Kein Wunder, daß sie sich auf die Vorle-
sungen über Kunst und Literatur stürzten und besonders auf die Stunden Erich Schmidts, des schö-
nen, hochgewachsenen Mannes mit dem weißen Haar und dem noch dunklen Schnurrbart, der mit 
tiefer, sonorer Stimme sprach und seinen Worten und seiner Haltung auf dem Katheder so viel 
Glanz und Würde zu geben wußte [...]. Es gab immer einzelne junge Mädchen, die schon im Korri-
dor aufpaßten und sich an der Tür drängten, wenn der Bewunderte erschien, und hinter ihm herein-
zwitscherten, wenn das donnernde Begrüßungsgetrappel der Hörer ihn empfing. [...] 
Es verging kaum ein Kolleg, in dem er nicht Gerhart Hauptmann, Frank Wedekind oder eine Auf-
führung des Deutschen Theaters oder Schauspieler wie Josef Kainz, Albert Bassermann, Josef Le-
winsky beziehungsreich und fast intim erwähnte, so daß ihm die Zustimmung der Jugend sicher 
war. Aber eben die Art, wie er seine Vorträge mit modernen Namen garnierte und zierlich aufputz-
te, befremdete, denn alles dies blieb Schmuck und Zutat, beeinflußte nicht seinen Gesichtspunkt, 
durchdrang nicht seine Stellungnahme. In Fragen der Zensur allerdings blieb er fest. Sein Wort er-
möglichte die Aufführung von 'Frühlings Erwachen'. Er unterstützte den Kurs Otto Brahms und 
Max Reinhardts und hatte deshalb manchen höfischen Zorn auszuhalten. In seinen Vorlesungen 
und Schriften jedoch lag mehr Verführung als Leistung, sie hatten mehr bunte Schale als wesentli-
chen Kern, mehr Blüte, als Wurzel und Stamm tragen konnten.90
Darin steckt für Herbert Ihering aber auch eine große Kritik an Erich Schmidt und seinem Auf-
treten, denn Ihering war erklärtermaßen gegen den großen Auftritt, gegen das Beeindrucken 
durch die Geste der Bildung. Er war und stand für Sachlichkeit, für Inhalte und für Zurückhal-
tung  im Auftreten.  Davon geprägt  ist  der  Stil  seiner  Texte.91 Und auch sein  Habitus  wird 
88 Werner Richter/Eberhard Lämmert: Einführung. In: Dies.(Hrsg.): Wilhelm Scherer, Erich Schmidt: Brief-
wechsel. Berlin: Erich Schmidt Verlag 1963, S. 11-43, S. 27.
89 Ebd., S. 26.
90 Herbert Ihering: Begegnungen mit Zeit und Menschen. Berlin: Aufbau 1963, S. 109f.
91 Vgl. hierzu in dieser Arbeit S. 100f.
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dementsprechend beschrieben: Als etwas steif und reserviert wird er oftmals dargestellt. Auf 
Fotos sieht man ihn stets im schlichten Anzug und streng frisiert. Im Theater tauchte er im Pu-
blikum unter.92 Ihm ebensofern und seiner Überzeugung zuwider war Schmidts beständiges Prä-
sentieren, welche Stars der Literatur und des Theaters er kenne und zu seinen Freunden zähle. 
Dass  er  ebenfalls  zu  vielen  Berühmtheiten  freundschaftliche  Verhältnisse  unterhielt,  stellte 
Ihering in seinen Texten nie aus. Dort findet sich kein Satz über ein privates Treffen oder die 
sonntäglichen  Kaffeegesellschaften  bei  Iherings  in  den  späteren  1920er  Jahren.93 Wer  ihn 
beruflich-kulturell  interessierte,  wen  er  in  der  Lage  für  modernes,  neues  Theater  sah,  den 
förderte er mit aller Macht. Der fand Eingang in seine Kritiken und dem suchte er sinnvolle 
Posten zu vermitteln.94 Die Schüler Erich Schmidts aber ließ er nicht nur in  Die vereinsamte  
Theaterkritik „alte  Schule“ werden.  Da  das  Theater  gemeinsam  mit  der  Gesellschaft  in 
Bewegung geraten und nicht mehr nur Ort des Bürgertums sei95, habe sich die Kritik nicht mehr 
an den Spielplänen der bekannten Theater zu orientieren, sondern Neues aufzuspüren. Darum 
kann  „das philosophische und philologische Universitätsstudium“96 nicht länger  „Schule der 
Theaterkritik“97 sein.  Die  Realität,  die  Ereignisse  der  Straße  und  Sportereignisse  seien 
stattdessen die geeignete Schule. Noch Jahrzehnte später beschreibt er die Kritiker, die aus der 
Schule  Scherer-Schmidt  hervorgegangen  waren,  als  Ursache  für  die  damalige  Krise  der 
92 Vgl. in Sebastian Göschel/Corinna Kirschstein/Fee Isabelle Lingnau: Überleben in Umbruchzeiten. Biogra-
phische Essays zu Herbert Ihering. Leipzig und Berlin: Horlemann 2012, S. 32f., 34f.
93 Sehr schön beschreibt dies Hans Sahl in seiner Biographie: „Die Iherings liebten es, am Sonntagnachmit-
tag Gäste in ihr Haus in Zehlendorf einzuladen. Nun waren Fritz Walter und ich, die beiden unzertrennli-
chen Freunde an der Reihe. Es führte ein langer Kiesweg von der Pforte durch den Garten […].“ Hinter ei-
ner brusthohen Pforte kommt man nach etwa sieben Metern an die Eingangstür an der linken Seite des 
Hauses. Direkt dahinter liegt die Terrasse. „[...] und als wir die Gartentür öffneten, sah ich in einiger Ent-
fernung auf der Terrasse die Elite des deutschen Theaters in liegender, sitzender oder stehender Haltung, 
malerisch angeordnet […] Es war ein langer, sehr langer Gang auf dem Kiesweg durch den Garten, und 
als wir die Terrasse endlich erreicht hatten, stellte uns Frau Ihering den Gästen vor. 'Lotte Lenya', sagte 
Frau Ihering. 'Sehr angenehm', sagten wir beide im Chor. […] 'Kurt Weill', sagte Frau Ihering. […U]nd so 
ging es weiter mit Vorstellungen […] von Erwin Piscator bis zu Helene Weigel, von Fritz Kortner bis zu 
Ernst Busch und Gustaf Gründgens. […] Man reichte mir ein Glas, es war aber kein Stuhl mehr da, und als 
ich um die Ecke bog, um mir einen zu holen, sah ich zwei Mülleimer, auf denen zwei Männer saßen und 
die Beine baumeln ließen. 'Brecht', sagte der eine, 'Bronnen', sagte der andere. Da ergriff ich die Flucht. 
Ich lief auf eine Glastür zu, und als ich sie öffnete, stieß ein mächtiger Vogel – ein Adler dachte ich zuerst 
– mit spitzem Schnabel auf mich hernieder. Es war aber nur eine Krähe, wie mir später Frau Ihering lä-
chelnd anvertraute [...]“. (Hans Sahl: Memoiren eines Moralisten. Das Exil im Exil. Hamburg: Luchterhand 
1994, S. 109f.)
94 Vgl. S. 123-157.
95 Ihering nennt als ursächlich u. a. die Volksbühnenbewegung, vgl. z.B. Herbert Ihering: Die vereinsamte 
Theaterkritik. Berlin: Die Schmiede 1928, S. 13.




Eine gewisse Erstarrung war dadurch eingetreten, daß zu viele Kritiker aus der germanischen Phi-
lologie, aus der dürren phantasielosen Schule des Professor Scherer gekommen waren. Nur mit 
philologischen Kenntnissen, ohne Gesellschaftswissenschaft, ohne Kenntnis auch der mimischen 
Voraussetzungen des Theaterspiels, nur auf Basis der Literatur läßt sich keine Bühnenkritik, keine 
dramaturgische Kritik ausüben.98
Viele Studenten Erich Schmidts wurden in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts be-
kannte Kritiker und Publizisten, unter ihnen Alfred Kerr, Max Osborn, Arthur Eloesser und 
Monty Jacobs. Laut Wolfgang Kayser hatten sie die Voraussetzungen für ihre das literarische 
Leben voranbringende Kritik bei Erich Schmidt gelernt, nämlich  „historische Bildung, weite 
Belesenheit und Strenge und Sauberkeit des Denkens“99. Viele dieser Kritiker hat Herbert Ihe-
ring wieder und wieder angegriffen. In seiner Streitschrift Die vereinsamte Theaterkritik gab er 
ihrer Art der Theaterkritik ihre Berechtigung – in früheren Zeiten des Theaters. Anlass für sei-
ne Schrift aber sei es, dass die Kritiker versäumten, sich fortzuentwickeln.  „Alle Dinge des 
Theaters sind in Fluss gekommen. Nur die Kritik nicht“100, lauten die ersten Sätze. Ihering mo-
nierte, dass die Kritiker sich nicht trauten, die Zeichen der Zeit aufzunehmen und für das Thea-
ter zu kämpfen, sondern lediglich  „kulinarisch“ schrieben.  „Philologie als Vogelstraußpolitik. 
Man versteckt sich im Wissen und glaubt, von der Zeit nicht verfolgt zu werden.“101 Damit be-
tont Herbert Ihering auch nochmal, was er vor allem sein möchte: Entdecker und Kämpfer des  
neuen Theaters, neuer Begabungen. In diesem Zusammenhang ist auch seine Überzeugung zu 
nennen, dass sich die Dinge nicht von selbst, nicht automatisch aus ihren Vorbedingungen ent-
wickeln, sondern, dass sie aktiv vorangetrieben werden müssen. Er ist eben nicht wie die Ver-
treter der Scherer-Schmidt-Schule der Ansicht, dass Kunst determiniert sei. Darum muss sich 
offen und öffentlich für Begabungen eingesetzt und für ihre Durchsetzung gekämpft werden. 
Stattdessen, so wirft Ihering Erich Schmidt und seinen Studenten vor, hätten sie sich auf Privat-
gefühligkeiten in der Literatur konzentriert und die persönlichen Verstrickungen eines Autors 
mit seinem Werk und seinen Figuren im Zentrum ihrer Arbeiten gestanden, statt herauszuarbei-
ten, was das Wesentliche eines Werkes sei. So macht Ihering beispielsweise in seiner Streit-
schrift Reinhardt, Jessner, Piscator – oder Klassikertod? die Scherer-Schmidt-Schule dafür ver-
98 Ihering, Die Aufgaben der deutschen Theaterkritik, S. 191.
99 Wolfgang Kayser: Deutsche Literatur in unserer Zeit. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1959, S. 24.
100 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 9.
101 Ebd., S. 16.
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antwortlich, dass sie mit ihrer Konzentration auf Goethe eine Ästhetik in der Dichtung befördert 
hätten, die die Dichtung vom Publikum entfernt hätte. Darüber hätten letztlich auch die Auto-
ren,  Theatermacher und Kritiker die Zeichen der  aktuellen gesellschaftlichen Entwicklungen 
verpasst und seien ihnen unvorbereitet begegnet.  „Die Germanisten schwatzten von Goethes 
Liebschaften, von Goethes Lebenshaltung [...] und draußen bereiteten sich Ereignisse vor, vor 
denen jedes persönliche Schicksal wesenlos, jede Betonung des Privaten lächerlich wurde.“102 
Oft  schimpfte  Ihering  auf  die  „Doktorkritiker,  Doktordramaturgen,  Doktorregisseure,  die 
sich wie Heuschreckenschwärme in Presse und Theatern festsetzten“103. Dabei wurde er selbst 
häufig angeschrieben als Dr. Ihering, ohne jedoch promoviert zu sein. Zur damaligen Zeit nicht 
ganz ungewöhnlich, doch Ihering unternahm auch nichts zur Klarstellung. Verschiedene Erzäh-
lungen und Dokumente lassen den Schluss zu, dass Ihering an einer Dissertation gearbeitet hat. 
So soll sich Herbert Ihering Gesprächsaufzeichnungen eines Studenten namens Ozaki zufolge 
an der  Friedrich-Wilhelms-Universität  zuletzt vor allem Studien zu Goethe gewidmet und an 
seiner Dissertation geschrieben haben.104 Ihering selbst schreibt in seiner Autobiographie, dass 
er  eine  Dissertation  verfassen  sollte  über  den  Braunschweiger  Bühnendichter  Ernst  August 
Klingemann, der selbst einen Faust geschrieben hatte und Goethes Faust „zur ersten Aufführung 
gebracht habe“105. Da Erich Schmidt als Entdecker des Urfaust der Goetheforscher Berlins war, 
wäre es unwahrscheinlich, dass Ihering seine Arbeit bei einem anderen Professor hätte schrei-
ben wollen. Fest steht, dass er von sich das Bild des Praktikers und Wissenschaftsskeptikers 
vermittelt sehen wollte. In diesen Zusammenhang gehört auch folgende, von Ihering gern er-
zählte106 und in diversen Arbeiten107 zu ihm schon regelrecht zum Mythos stilisierte Geschichte, 
wie er sich endgültig von der Wissenschaft ab- und der Theaterpraxis zuwandte: Ihering recher-
chierte für seine Arbeit über Klingemann. Dazu reiste er nach Braunschweig, um in der Biblio-
thek des Hoftheaters Material zu suchen. Gerade angekommen, habe er im Vorraum des Inten-
102 Ihering, Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod?, S. 313.
103 Ihering, Begegnungen..., S. 111.
104 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 6690. Gesprächsnotizen eines Herrn K. Ozaki nach einem Ge-
spräch mit Herbert Ihering am 11.1.1968. Sebastian Göschel mutmaßt, dass es sich hierbei um den japa-
nischen Schriftsteller und Übersetzer Ozaki Kihachi handeln könne. Vgl. Göschel: Grenzgänger und Wel-
tenwanderer. In: Ders./Kirschstein/Lingnau: Überleben in Umbruchzeiten, S. 155-333, S. 292f.
105 Ihering, Begegnungen..., S. 112.
106 Vgl. Ihering, Begegnungen, S. 112f.
107 Vgl. z.B.: Krull, Herbert Ihering, S. 5; Krull/Fetting, Über den Theaterkritiker Herbert Ihering, S. 591.
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dantenbüros gewartet und eine ganz eigene Vorstellung bekommen: Primadonna und Tenor lie-
ferten sich ein pathetisches Verbalgefecht mit großen Gesten – und mit kleinen Schmeichelei-
en an den Intendanten. Dieses Erleben der Theaterwelt habe Ihering dazu veranlasst, umgehend 
nach Berlin zurück zu fahren, die wissenschaftlichen Betrachtungen an den Nagel zu hängen – 
um einen Weg direkt in die Welt des Theaters zu suchen, in die es ihn bereits seit seiner Jugend 
zog. Und deren Reiz bereits seine Studienzeit geprägt hatte.
Um besser verstehen zu können, warum der charismatische Professor Erich Schmidt zum 
Antivorbild für Ihering wurde, ist es sinnvoll, seine wissenschaftliche Studienzeit hier genauer 
zu betrachten: Ihering hat sich 1906 immatrikuliert. Damit hatte er sich einige Jahre Freiheit 108 
genommen und sich verschiedenen Einflüssen hingegeben, die seinen späteren Blick auf Thea-
ter, Kultur und Gesellschaft beeinflussten. Die letzten Jahre seiner Schulzeit hatte er recht allein 
verbracht in einem strengen und pragmatischen Umfeld, in dem seine damals sich schon entwi-
ckelnde Theaterliebe skeptisch beäugt wurde.  Das Studium begeisterte ihn von Beginn an nur 
wenig. Vorlesungen, die er besuchte, verfolgte er kaum. In Verbindung mit seinem ersten Stu-
dienort Freiburg erinnerte sich Ihering nur an eine beeindruckende Lehrveranstaltung: Die Ent-
wicklung des deutschen Dramas von Heinrich von Kleist bis Gerhart Hauptmann bei Roman 
Woerner:
Selten auf der Universität, auch nicht von dem berühmten Erich Schmidt später in Berlin, habe ich 
Gesichtspunkte und Grundlinien erfahren. Roman Woerner gab Kunst-, nicht Künstlergeschichte, 
wie der große Wölfflin in der Malerei. Seine Methode war die vergleichende Literaturforschung, 
so daß keine Erscheinung isoliert, keine Wahrheit ohne Folgen, kein Werk ohne Mitwerke, keine 
Leistung ohne Ausstrahlung blieb.109
Ihering interessierten also Grundlinien, Zusammenhänge, der Überblick, um die Wirkung des 
Details zu erkennen. In seinen Kritiken ist eben das eines der stärksten Motive, in seinen späten 
Aufsätzen und Vorträgen baut er diesen Aspekt exzessiv aus.110 Obiges Zitat liest sich als Positi-
on  gegen Schmidt,  dessen  Ansatz  er  hier  als  „Künstlergeschichte“ bezeichnet.  Grundlinien, 
Überblick und daraus die Erkenntnis der Wirkung von Details fand er an der Universität weder 
ausreichend noch sinnhaft repräsentiert, wie er stellvertretend vor allem Erich Schmidt vorwirft. 
Insgesamt wirkten bereits in Freiburg die Professoren mehr durch ihre Eitelkeiten auf ihn als 
108 Ihering, Begegnungen..., S. 73.
109 Ebd., S. 74f.
110 Vgl. dazu das Kapitel Hintergründe und Untergründe über die theoretischen Schriften, v.a. S. 92-102.
36
durch ihr Fach. Bereits nach sechs Wochen im Studium notierte er in seinem Tagebuch ein Ge-
dicht, in dem er die „Herren Literaturprofessoren“ als Hähne auf „einem großen Haufen Mists“ 
darstellt, die „gickern und gackern“ und lediglich gebläht den Mist auseinanderzupfen, um ihn 
sich an den Kopf zu schmeißen.111
Ihering wechselte nach München. Doch auch hier wurden seine Universitätsstudien nicht in-
tensiver, dafür aber die Theaterbesuche. Nach München zogen ihn vor allem Vorstellungen, die 
er  von  der  Stadt  hatte:  Hofbräuhaus  und  Pinakothek,  Fasching  und  Mozartfestspiele,  Kö-
nigsschlösser und Wintersport. Sinnlich ist wohl der Begriff, der Iherings Erleben dort am bes-
ten benennt. Er war beeindruckt von der herzlichen Münchner Rauheit. Er genoss die geminder-
ten Standesunterschiede und die Konzentration künstlerischer Entwicklungen. Allerdings erlebte 
er diese rückblickend als ohne wirkliche Auseinandersetzung und – vor allem das Musikthea-
ter, das damals vor allem von Wagner geprägt war – als zu ekstatisch und rauschhaft.112 Die 
Stadt hält ihn nicht, es zieht ihn nach einem Jahr nach Berlin. Dort studiert er Germanistik an 
der Friedrich-Wilhelms-Universität, unter anderen eben bei jenem berühmten Erich Schmidt.
Etwa zur gleichen Zeit ist die Theaterwissenschaft entstanden. Sie zeigt auf eines neuartiges 
Verständnis von Theater; auf eines, das Theater unabhängiger von Literatur begreift, als es zu-
vor der Fall war. Zunächst wurden um die Jahrhundertwende meist an germanistischen Institu-
ten  die  ersten  Theatergeschichtsvorlesungen gehalten,  beispielsweise  von Max Herrmann in 
Berlin, von Arthur Kutscher in München, von Albert Köster in Leipzig und von Carl Niessen in 
Köln. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts gab es dann die ersten Bestrebungen, Theaterwissen-
schaft als eigenständiges Fach zu etablieren.113 Mit dieser Forderung zeigt sich eine Wende im 
Verständnis von Theater: Während im 18. und 19. Jahrhundert Theater – zugespitzt formuliert 
– als die Realisierung des Dramas, also als Erweiterung literarischer Kunst galt,114 entwickelte 
111 Ihering, Begegnungen..., S. 77.
112 Ebd., S. 84-109.
113 Ausführlich und divers beschreibt Corinna Kirschstein die Entwicklung der Theaterwissenschaft aus der 
Germanistik und das Verhältnis beider Fächer in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts. Vgl. Corinna 
Kirschstein: Theater Wissenschaft Historiographie. Studien zu den Anfängen theaterwissenschaftlicher 
Forschung in Leipzig. Leipzig: Leipziger Universitätsverlag 2009; v.a. S. 9-42. – Vgl. ebenso Theo Girshau-
sen: Zur Geschichte des Fachs. In: Renate Möhrmann (Hrsg.): Theaterwissenschaft heute. Eine Einfüh-
rung. Berlin: Reimer 1990, S. 19-37.
114 Vgl. dazu die Ausführungen von Erika Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft. Eine Einführung in die Grund-
lagen des Fachs. Tübingen und Basel: Francke 2010, S 13.
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sich das Bild nun hin zu Theater als eigenständiger Erscheinung, die sich aus verschiedenen 
Komponenten zusammensetzt.  Damit bekamen auch Dramaturgen und vor allem Regisseure 
eine ganz neue Bedeutung. Es entsponnen sich Debatten und Experimente um neue Formen von 
Theater und die Möglichkeiten, Theater einzusetzen.
In diesem Zusammenhang ist sicher auch Iherings Einstellung zu Theater, sein Kampf für 
diese neuerlich freie Kunst zu begreifen. Seine Form der Theaterkritik kann gesehen werden als  
eine weitere Manifestierung des Phänomens, das auch Theaterwissenschaft als eigenständige 
universitäre Disziplin legitimieren sollte.  Diese Nähe hat Herbert  Ihering ebenfalls  gesehen, 
doch nicht als harmonische beschrieben. Vielmehr hat er in seiner Abneigung gegen Wissen-
schaft auch die Theaterwissenschaft als dem Theater nicht adäquat gesehen. Dramaturgen, Re-
gisseure und Kritiker, die aus der Theaterwissenschaft hervorgegangen sind, seien kaummals für 
Theater produktiv. In einem Beitrag mit dem Titel Theaterwissenschaft und Theaterkritik fasst 
Ihering seine Meinung pointiert zusammen:  „Theaterwissenschaft – das Wissen um die Ver-
gangenheit des Theaters. Theaterkritik – der vorbereitende Hinweis in die Zukunft.“115 Als Ge-
schichtsschreibung des Theaters erschien ihm die Theaterwissenschaft also geeignet. Darüber 
hinaus konnte sie seiner Ansicht nach allerdings nicht viel leisten, da sie falsch an die Beurtei-
lung von Theater herangegangen sei: „Sie brachte die Beurteilung des Theaters nicht in den Zu-
sammenhang mit der Zeit und ihrer Bewegung, sondern erstarrte oft in philologischen Klein-
lichkeiten.“116 Es ist die immer wiederkehrende, zentrale Forderung Iherings, dass Theater in 
seiner  Umwelt  verortet  sein  und  in  diesem Kontext  auch  kritisiert  werden  müsse,  die  das 
grundlegende Argument ist gegen Wissenschaft und vor allem gegen Kritiker mit philologi-
schem Ansatz. Dementsprechend war seine eigene Zeit in der Wissenschaft lediglich ex negati-
vo prägend für seine Haltung als Kritiker. Als Iherings eigentliche Studienzeit bezeichnet Ursu-
la Krechel sicher treffend seine Mitarbeit an der Zeitschrift Die Schaubühne.117 Treffend vor al-
lem dann, wenn man das Verhältnis Herbert Iherings zu Siegfried Jacobsohn, dem Gründer, 
Herausgeber und Chefredakteur der Schaubühne, betrachtet.
115 Ihering, Theaterwissenschaft und Theaterkritik, S. 204.
116 Ebd., S. 198.
117 Ursula Krechel: Information und Wertung. Untersuchungen zum theater-und filmkritischen Werk von 
Herbert Ihering, Köln: Diss. 1972, S. 30.
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DIE SCHAUBÜHNE ALS GESELLSCHAFTLICHE ANSTALT BETRACHTET –
SIEGFRIED JACOBSOHN, REGISSEUR DER SCHAUBÜHNE
Während Herbert Ihering sich von der Wissenschaft abwandte, wandte er sich der Theaterpraxis 
zu – und dazu gehörte für ihn stets die Theaterkritik. Die erste Zeitschrift, für die Ihering re-
gelmäßig schrieb, war Die Schaubühne. Ihr Herausgeber Siegfried Jacobsohn öffnete ihm nicht 
nur die Tür in die Welt der Kritik, sondern er vermittelte ihm später auch manchen Posten. Er 
beeinflusste seine Art über Theater zu schreiben. Er prägte seinen beruflichen Werdegang. Er 
war  Ihering  Mentor  und  Freund.  Siegfried  Jacobsohn  war  sicher  die  erste  personifizierte 
Gegenposition zur Wissenschaft in Herbert Iherings Leben. Zudem ähnelten sich Jacobsohn und 
Ihering  in  ihrer  Sicht  auf  Theater;  beide  begriffen  es  als  Teil  des  staatlichen  Lebens  und 
kämpften mit  Leidenschaft  um diese Gemeinschaft.  In  einer  seiner  berühmten Antworten118 
schrieb Jacobsohn über den „Theateranarchisten“119 Herbert Ihering: „Wie er heute ist, war ich 
vor zehn Jahren“120. Das schrieb er 1915, sechs Jahre nachdem er den ersten Artikel Iherings 
veröffentlicht  hatte.  Zur  Zeit  dieses  ersten  Artikels  war  er  also nach  eigener  Aussage dem 
idealvollen Ihering ähnlicher, als in der zitierten Antwort.121 Ihering geprägt hat er demnach vor 
allem als er selbst ein solcher Idealist war, als den er später Ihering beschreiben soll.  Oftmals 
wurde  Jacobsohn  nachgesagt,  dass  er  seine  Autoren  leitete  und  lenkte.  Kurt  Tucholsky 
beschrieb das in seinem Nachruf auf Jacobsohn folgendermaßen: „[S]o wie ein großer Direktor 
seine  Schauspieler  liebte  er  die Menschen,  zog sie zu sich heran und formte aus ihnen ihr 
eigenes Ideal: ein unermüdlicher Menschen-Regisseur.“122 Für Jacobsohns Verhältnis zu Ihering 
ist diese Aussage sicher zutreffend. Und Ihering hat diesen Zug später aufgegriffen und hat,  
wessen Arbeit er für förderungswürdig hielt, nach ihrem eigenen Ideal weitergeformt. 123 Er galt 
als Idealist und war es in doppeltem Sinne: Er selbst suchte stets dazu beizutragen, eine gute 
118 In der Schaubühne hatte Siegfried Jacobsohn die Rubrik Antworten auf Leserbriefe und auch auf Artikel 
etabliert. Er hat sie verfasst in aufsehenerregender Deutlichkeit und dem S.J.-typischen direkten Ton.
119 Siegfried Jacobsohn: Antworten: E.R. in: Die Schaubühne 11 (1915-04-29), I, Nr. 17, S. 407.  –  Hier wie im 
folgenden werden Artikel der Schaubühne und der Weltbühne immer nach der Reprint-Ausgabe des Athenä-
um Verlags zitiert: Die Schaubühne 1905-1918, Königstein/Ts. 1979-1980. Die Weltbühne 1918-33, Königs-
tein/Ts. 1978.
120 Jacobsohn, Antworten: E.R., S. 408.
121 Diese Antwort war Teil einer publizistischen Auseinandersetzung zwischen beiden über den Zustand und 
die Möglichkeiten des Theaters. Vgl. dazu auch in dieser Arbeit S. 46f.
122 Kurt Tucholsky: Siegfried Jacobsohn †. In: Die Weltbühne 22 (1926-12-07), I, Nr. 49, S. 873.
123 Ausführlich in dieser Arbeit gehe ich auf die Förderungen durch Ihering ein im Kapitel Theaterkritik als 
praktische Teilhabe am Theaterprozess? v.a. S. 128, 130-135, 138, 144f., 148f., 154f.
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Idee, ein Ideal also, seiner Realisation entgegen zu führen. Und für ihn galt nichts als wirklich 
gut als das erreichte Ideal – er hielt Vieles lediglich für förderungswürdig im Sinne eines 
Durchgangs,  in  Vorbereitung  quasi.  Ebenso  hielt  es  Jacobsohn.  Zu  Beginn  ihrer 
Theaterkritikertätigkeit  verstanden beide Theater  als  Teil  der  Gemeinschaft,  die  deshalb ein 
wesentlicher Aspekt der Kritik sein müsse. Bei Jacobsohn führte dieses Verständnis letztlich zu 
einer Verlagerung des publizistischen Schwerpunkts vom Theater auf den Staat, in deren Folge 
er 1918 Die Schaubühne in Die Weltbühne umbenannte. Und auch hier war ihm die Förderung 
der fortschrittlichen Kräfte der jungen Weimarer Republik zentrales Anliegen. Gleiches kann 
für Ihering gelten,  mit dem Unterschied, dass er seinen Schwerpunkt stets auf dem Theater 
beließ. Ihering war wie auch Jacobsohn nicht die Leserzahl und deren Zustimmung wesentlich, 
sondern sein Beitrag für den Fortschritt des Theaters und darin des Staates. Jacobsohn tauschte  
beide:  Wesentlich war ihm sein Beitrag für  den Fortschritt  des Staates und darin auch des 
Theaters. Für ihr Ziel, den Fortschritt von Theater und Staat als Perpetuum Mobile, wählten 
beide das Mittel des Kampfes. 
Auf Jacobsohns Bühne also machte Ihering seine ersten Schritte in der Welt des Theaters 
und als ein Regisseur lenkte und prägte ihn der Chefredakteur. Dieses Bild ist weniger konstru-
iert als es zunächst wirken mag, denn Die Schaubühne war für Herausgeber und Chefredakteur 
Jacobsohn erklärtermaßen eine ganz eigene Bühne und er verstand sich vor allem als ihr Regis-
seur. Er hatte sich ein Autoren-Ensemble zusammengestellt und so gut an sich gebunden, dass 
es ihm sogar die Treue gehalten hat, nachdem sich die Schaubühne im Oktober 1912 von ihrem 
Verlag Erich Reiß124 getrennt hatte und das ohnehin schon geringe Honorar von zehn Pfennig 
pro Zeile nicht mehr zahlen konnte.125 Unter diesen Schreibern waren Berühmtheiten wie Alfred 
Polgar, Julius Bab, Lion Feuchtwanger, Kurt Hille, Else Lasker-Schüler, Erich Kästner, Carl 
Zuckmayer und Kurt Tucholsky. Ihering konnte sich die Mitarbeit an dem Blatt nur leisten, weil 
er monatlich einen Wechsel von seinem Vater bekam.
124 Vom 1. Januar 1909 bis zum 1. Oktober 1912 erschien Die Schaubühne im Verlag Erich Reiß. Davor war 
sie zunächst in der eigens gegründeten Schaubühne GmbH publiziert, und im Januar 1906 von dem neu 
gegründeten Verlag Oesterheld & Co. übernommen worden. Nach der Trennung von Reiß erschien die 
Zeitschrift bis zu ihrem Verbot 1933 in Jacobsohns Verlag der Schaubühne, der 1918 in Verlag der Welt-
bühne umbenannt wurde. 
125 Bis Mitte der 1920er Jahre war die finanzielle Lage der Schaubühne desaströs – nicht nur durch zu 
geringe Einnahmen sondern vor allem auch durch Verluste durch erfolglose Bücher der Autoren, die 
Jacobsohn versuchte mit den Erträgen aus der Zeitschrift auszugleichen.
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Jacobsohn entstammte einem jüdisch-bürgerlichen Elternhaus. Ebenso wie Ihering faszinierte 
ihn das Theater bereits als Schüler, sodass er Vorstellungen besuchte, sooft er es sich leisten 
konnte. Schon in dieser Zeit wusste er, was er beruflich machen wollte: „Schlenthern den Kranz 
von der Stirne reißen“126. Er wollte also Paul Schlenther als führenden Theaterkritiker ablösen. 
Mit diesem Vorhaben ging er, der Klassenprimus, mit 16 Jahren ohne Abitur von der Schule ab 
und schrieb sich an der Philosophischen Fakultät der  Friedrich-Wilhelm-Universität in Berlin 
ein.127 Doch die meiste Zeit seiner Studienjahre verbrachte Jacobsohn in der Bibliothek, um die 
Artikel Schlenthers zu studieren.128 Nach Studium und Studien konnte Jacobsohn erste Theater-
kritiken in der Wochenzeitung Welt am Montag veröffentlichen. Dabei genoss er eine erstaunli-
che Freiheit – die er später seinen Zöglingen auch zugestanden hat. Seine Kritiken waren bis-
sig. Sein Urteil war klar, offen subjektiv und nahm keinerlei Rücksicht auf die Besprochenen. 
Von Kampfeswillen und deutlicher Vorstellung von gutem Theater sind seine Kritiken geprägt. 
Ihering bezeichnet seine eigene Arbeit später als Kampf ums Theater, Jacobsohn hat im August 
1901 eine programmatische Schrift verfasst mit dem Titel Zwischen den Schlachten, die er Al-
bert Bassermann widmet  „zur Erinnerung an die Jahre des Kampfes“129. In dieser Schrift be-
scheinigt er dem Theater seiner Zeit einen offenbaren Niedergang. Doch ebenso wie Ihering 
sieht er als Chance in diesem Niedergang die mögliche Bewegung einer Erneuerung des Thea-
ters und der Gesellschaft, an der nun gemeinsam zu arbeiten sei. Er sieht positive Anzeichen für 
eine solche Erneuerung. So bescheinigt er den Theaterleuten den Willen dazu. Doch „[...] wenn 
sie die Absicht hegen, verfügen sie über die verwirklichende Kraft? Die Antwort lautet betrü-
bend: Wo der Geist willig ist, ist das Fleisch schwach.“130 Im Fortgang der Schrift führt Jacob-
sohn aus, welche Möglichkeiten zur Entwicklung und welche Notwendigkeiten er sieht. Er be-
schreibt fassbare Probleme wie übermächtige Intendanten oder Einzelspieler und fordert kon-
krete Veränderungen, die sich später auch bei Ihering finden werden; so zum Beispiel das Zu-
126 Siegfried Jacobsohn: Schlenther. In: Die Schaubühne 12 (1916-05-11), I, Nr. 19, S449-456, S. 449.
127 Damals war es möglich, seine Qualifikation für ein Studium durch eine Prüfung statt des Abiturs vorzu-
weisen.
128 Er schreibt rückblickend: „Warum übertrug sich aus diesen Zeilen der Duft des Kunstwerkes? Ich sezierte. 
Ich zergliederte Aufbau, Wortstellung, Wortwahl. Was in alledem Handwerks-Meisterschaft war, das 
mußte zu üben, mußte durch unermüdliche Übung nach und nach zu erwerben sein." Vgl. Jacobsohn, 
Schlenther, S. 450.
129 Siegfried Jacobsohn: Zwischen den Schlachten. August 1901. Institut für Theaterwissenschaft der Freien 
Universität Berlin. Theaterhistorische Sammlung Walther Unruh – Nachlass Albert Bassermann, S. 1.
130 Jacobsohn, Zwischen den Schlachten, S. 3.
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sammenspiel des Ensembles oder den Mut zum Experiment.
Nach einem Plagiatsskandal, der als Der Fall Jacobsohn Pressegeschichte schrieb131, verließ 
Jacobsohn Berlin und begab sich auf eine große Reise, um 1905 mit der Idee und Kraft für sei-
ne eigene Zeitschrift, für  Die Schaubühne wiederzukommen. Die Idee beschrieb er seinen El-
tern folgendermaßen:
Ein Blatt: jung, tapfer, farbig, ohne Profitsucht, ohne alle Konzessionen, ganz durchglüht von ei-
nem Willen, meinem Willen; wo jeder sagen kann, was ihm die anderen Blätter aus Dummheit 
oder Feigheit verwehren; das sich der keimenden Kräfte in Dichtung und Kritik mit Leidenschaft 
annimmt.132
Bald avancierte Die Schaubühne mit ihrer Qualität zu gewissem Ruf, war sie doch die einzige 
unabhängige Theaterzeitschrift in Berlin zu Beginn des 20. Jahrhunderts, die sich vor allem ab 
1913 immer mehr auch der politischen und gesellschaftlichen Bühne gewidmet hat.133 Den ers-
ten Ausgaben der  Schaubühne steht als Motto ein Satz Friedrich Schillers voran:  „So gewiß 
sichtbare Darstellung mächtiger wirkt als toter Buchstabe und kalte Erzählung, so gewiß wirkt 
die Schaubühne tiefer und dauernder als Moral und Gesetze.“134 Das zeigt zum einen auf die 
Wichtigkeit, die Jacobsohn dem Theater ganz im Sinne der Schillerschen moralischen Anstalt  
zuspricht. Deren für Jacobsohn wesentlicher Aspekt war sicher die Bedeutung des Theaters als 
dritter Macht in der Gesellschaft – neben Staat und Religion. Deshalb sei sie zu fördern und  
für sie zu kämpfen. Zum anderen kann man das Zitat am Anfang seiner Publikation als Willens-
erklärung für seine Schaubühne verstehen: Liest man seine Artikel und beachtet die vielfältigen 
Autoren mit ihren Themen und Meinungen, die sich oft auch leidenschaftlich widersprachen, 
131 Während Jacobsohns  Zeit als Theaterkritiker bei der Welt am Montag veröffentlichte das Berliner Tage-
blatt am 12. November 1904 in der Abendausgabe unter dem Titel Ein psychologisches Rätsel einen Arti-
kel, in dem eine Kritik von Jacobsohn über die Darstellung der Magda von Eleonora Duse einer von Alfred 
Gold über Adele Sandhock gegenüber gestellt wurden: Sie waren nahezu identisch. Jacobsohn erklärte 
dies mit seinem Gedächtnis und seinem kurz zuvor erschienenen Buch Theater in der Reichshauptstadt, 
für das er etliche alte Kritiken gelesen habe. Die welt am Montag wollte nach dem folgenden Skandal Ja-
cobsohn nicht weiter beschäftigen. Der verließ Berlin – zunächst als Kritiker gescheitert. Er reiste durch 
Europa und kam zurück mit der Idee für Die Schaubühne.
132 Jacobsohn schreibt das in einem Brief am 10.Mai 1905 an seine Eltern, bezugnehmend auf sein Projekt: 
die Etablierung eben jener Schaubühne. Siegfried Jacobsohn: Der Fall Jacobsohn. In: Gunther 
Nickel/Alexander Weigel (Hrsg.): Siegfried Jacobsohn: Schrei nach dem Zensor. Schriften 1909-1915 (Ge-
sammelte Schriften, Band 2). Göttingen: Wallstein 2005, S. 292-373, S. 330.
133 Sie gilt als eine der wichtigsten und weitreichendsten Zeitschriften der Weimarer Republik, auch wenn 
ihre Auflage selbst in ihren besten Zeiten nie die 15 000 überschritten hat.
134 Vgl. u.a. Die Schaubühne 1 (1905-09-07), Nr. 1, S. 1. – Das Zitat stand als Motto den ersten vier Ausgaben 
der Schaubühne voran. Es stammt aus Friedrich Schillers Schaubühne als eine moralische Anstalt be-
trachtet. Unter dem Titel hat er einen Vortrag veröffentlicht, den er am 26. Juni 1784 vor der kurpfälzi-
schen Deutschen Gesellschaft gehalten hatte. 
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sieht man eben keinen toten Buchstaben wirken, sondern eine sehr lebendige Auseinanderset-
zung mit Theater und Welt. Im Geleitwort der ersten Ausgabe vom 7. September 1905 schrieb 
Jacobsohn davon, dass sich eine Zeit, eine gegenwärtige Gesellschaft, nicht so sehr in der Lite-
ratur widerspiegele, wie oftmals propagiert, sondern allein im Drama. Von daher entstünde der  
Wunsch  „daß der Schaubühne ein Strom künstlerischer und geistiger Neuwerte entquelle, da 
jetzt zumeist Geschäftsleute bemüht sind, dem Theater mit dem geringsten Einsatz an Geist den 
größten Gewinn zu entlocken.“135 Daraus  entstand für  ihn die Aufgabe,  Theater  wieder zur 
Würde eines Kunstinstituts zu erheben. 
An dieser Aufgabe mitzuarbeiten, führend und unterrichtend, ist die vornehmste Pflicht dieser Wo-
chenschrift: im engsten Zusammenhang mit dem Leben unserer Zeit, soweit die Kunst des Dramas 
in Wort und Ton es gestaltet, in ständiger Fühlung auch mit den mannigfaltigen praktischen Fragen 
der dramatischen Kunst wollen wir hier die Probleme und die Erzeugnisse des zeitlos Großen und 
Schönen würdigen und fördern.136
Eben diese Haltung findet sich bei Herbert Ihering. Offenbar hat er sie schon früh angenommen 
und im Laufe seiner Schaubühnen-Mitarbeit ausgebaut. Sehr wahrscheinlich wurde er dabei von 
Jacobsohn geprägt und beeinflusst. Jacobsohn hat seine Kritiken gern „medias in res“137 – di-
rekt in die Mitte der Sache – geschrieben. Und auch Ihering kam stets ohne lange Einleitung 
zum Thema des Artikels. Ohne Umschweife haben beide Aufführungen, Dramen und Schau-
spieler besprochen. Dabei haben sie Theater in seinem Gesamt wahrgenommen und in seinen 
Einzelteilen kritisiert, immer mit dem Ziel, zu seiner Verbesserung beizutragen. Jacobsohn for-
mulierte seinen Vorsatz:
Ich glaube, dass es ein Segen wäre, wenn alle Kritiker des Theaters so unaufhörlich Forderungen 
stellten, wenn alle das Theater so wichtig nähmen wie ich. Denn ich nehme es ja nicht als Selbst-
zweck wichtig, sondern als Mittel zum Zweck. Ich weiß, dass es das Leben spiegelt, aber ich weiß 
auch, dass es ins Leben zurückwirkt.138
Damit ist eines der wichtigsten Kriterien Jacobsohns für einen guten Kritiker formuliert – so 
hat er auch seine Mitarbeiter ausgesucht und geprägt. Sehr jung waren viele, als sie zur Schau-
bühne kamen. Sieht man auf Stil und Maßstäbe Herbert Iherings, so wird deutlich, dass auch 
135 Siegfried Jacobsohn: Zum Geleit. In: Die Schaubühne 1 (1905-09-07), Nr. 1, S. 1.
136 Ebd.
137 Vgl. Rolf Michaelis: Von der Bühnenwelt zur Weltbühne. Siegfried Jacobsohn und die Schaubühne, Königs-
tein/Ts.: Athenäum 1980, S. 7.
138 Jacobsohn, Der Fall Jacobsohn, S. 334. – In dem Text von 1913 beschreibt Jacobsohn die Zeit von Beginn 
einer Plagiatsaffäre, die schließlich zur Gründung der Schaubühne geführt hatte, und dem ersten Erschei-
nen der Zeitschrift; vgl. Fußnote 95.
43
ihm Jacobsohn Lehrer und Vorbild gewesen sein muss. Auch Iherings berühmte Gegnerschaft 
zu dem damaligen Starkritiker Alfred Kerr, die in den 1920er Jahren im legendären Kritiker-
streit der beiden mündete, ist bei Jacobsohn angelegt und dieser bemühte sich, eben diese Geg-
nerschaft bei Ihering voranzutreiben. So war es Jacobsohn, der für die erste Veröffentlichung 
von Iherings Haltung gegen Alfred Kerr gesorgt hat.139
Mitte der 1910er Jahre entwickelten Herbert Ihering und Siegfried Jacobsohn ihr vertrauens-
volles Verhältnis zu einer Freundschaft. Die Beiden tauschten sich auch während Iherings Zeit  
in Dresden und Wien regelmäßig aus über die aktuellen Entwicklungen im eigenen Leben so-
wie im Theater – was ja bei beiden eng miteinander verknüpft ist – und etablierten den ge-
meinsamen Sommerurlaub, häufig in Kampen auf Sylt.140 Jacobsohn war es auch, an den Ihe-
ring sich im Januar 1918 um Hilfe wandte, nachdem es zum endgültigen Zerwürfnis mit dem 
Direktor der Wiener Volksbühne Arthur Rundt gekommen war. Ihering hatte dort seit 1914 als  
Dramaturg und Regisseur gearbeitet. Wie die genauen Umstände waren, die zum Bruch geführt 
haben, bleibt im Dunkeln.141 Jacobsohn jedenfalls ist nicht überrascht. Er schreibt am 3. Januar 
1918:
Lieber Herr Jhering,
das tut mir sehr leid und geht mir sehr nahe, trotzdem oder weil ich solchen Brief vom ersten Tag 
Jhrer [sic] wiener [sic] Tätigkeit an erwartet habe. Auf Anhieb weiß ich keine Zeitungstätigkeit für 
Sie in Berlin. Vielleicht setzen Sie sich einmal mit Faktor in Verbindung, dessen Landauer für den 
Rest des Krieges in Schwaben bleibt, der Sie also womöglich als Theaterkritiker beschäftigt. An 
der 'Schaubühne' können Sie natürlich immer mitarbeiten, aber davon wird Jhr [sic] Schornstein 
nicht rauchen. Und wenn ich sonst was höre, will ich gern an Sie denken. Halten Sie mich jeden-
falls auf dem Laufenden über Jhre [sic] Absichten und Aussichten.
Mit herzlichen Wünschen und Grüßen
Jhr [sic] S.J.
139 Allerdings auf eine ganz andere Weise, als Ihering sich das gewünscht hätte. Jacobsohn soll nämlich 
einen Artikel, den Herbert Ihering ursprünglich für die Schaubühne geschrieben hatte, viel später in der 
Deutschen Montagszeitung veröffentlicht haben. In dem Artikel richtete sich Ihering scharf gegen die kri-
tische Haltung und Praxis Alfred Kerrs. Nachdem dieser Text lange Zeit in der Redaktion der Schaubühne 
gelegen hatte, ohne gedruckt zu werden, zog Ihering den Text zurück, woraufhin er auch das Manuskript 
wieder erhielt. Lange Zeit später, Alfred Kerr wurde gerade von verschiedenen Seiten angegriffen, fand 
Ihering eben diesen Text prominent platziert in der Deutschen Montagszeitung wieder.
140 Meist buchte dazu Jacobsohn Zimmer für einige ausgewählte Personen in einer von ihm ausgesuchten 
Pension. Und manchmal wurde Ihering mit Nachdruck zum Urlauben bestellt: „Ihering, her zu mir! Und 
sofort! Pension allerersten Ranges, an Qualität und Quantität selbst für Friedenszeiten beispiellos.“ AdK, 
Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 1615, Karte von Siegfried Jacobsohn an Herbert Ihering aus dem Ur-
laub (Sielbeck, Holsteinische Schweiz, Bezirk Kiel, Hotel Uklei) vom 16.6.1916.
141 Ausführlicher gehe ich auf diesen Punkt in Iherings Biographie ein: Fee Isabelle Lingnau: Vom Glühwürm-
chen zum Großkitiker. In: Göschel/Kirschstein/Lingnau: Überleben in Umbruchzeiten, S. 21-87, insbeson-
dere S. 53-57.
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Diese Karte zeigt Dreierlei: Zum Ersten war offenbar schon im Voraus anzunehmen, dass die 
Zusammenarbeit mit Arthur Rundt zumindest für Ihering nicht als harmonisch zu erwarten war. 
Zum Zweiten deutet  sich hier entscheidend Iherings weiterer Weg an – als Theaterkritiker 
beim Berliner Börsen-Courier.142 Das wiederum kann als beispielhaft angesehen werden für den 
dritten Aspekt: Herbert Ihering war – auch das ist eine Gemeinsamkeit mit Jacobsohn – Zeit 
seines Lebens ein hervorragender Netzwerker, davon zeugt seine sehr umfangreiche wie stetige 
Korrespondenz. Und davon zeugt die Tatsache, dass er immer über seine Kontakte entscheiden-
de Hinweise auf Anstellungen bekommen hat – sei es das Engagement nach Dresden, seine 
Stelle beim Verlag  Felix Bloch Erben143, seine Anstellung beim  Berliner Börsen-Courier und 
manche andere mehr.144 Außerdem brauchte Ihering für viele seiner Entscheidungen einen Zu-
sprecher, der den nötigen Nachdruck aufbrachte. Für seine Rückkehr nach Berlin war es Sieg-
fried Jacobsohn. Schließlich ist es auch Jacobsohn, der die entscheidende Geldquelle für Ihering 
auftut, nämlich ein „sofortiges Engagement“ als Lektor und Redakteur bei dem Theaterverlag 
Felix Bloch Erben: „angangsgehalt dreihundert mark sie brauchen nachmittags nicht ins buero 
zu kommen und sich mit ihrem namen nicht zu exponieren herzlichst siegfried jacobsohn++“145. 
Ihering kam also im Februar 1918 nach Berlin und trat dort die Stelle beim Verlag Felix Bloch  
Erben an. Außerdem schrieb er nun regelmäßig als freier Mitarbeiter für den Berliner Börsen-
Courier über Theater.
Siegfried Jacobsohn hatte in der Zwischenzeit seine Schaubühne in Weltbühne umbenannt. 
Herbert Ihering kommentiert das rückblickend 1928 in  Die vereinsamte Theaterkritik:  „Sieg-
fried Jacobsohn wußte genau, was er tat, als er zur Politik überging. Er wußte, daß seine Art, 
die Bühne zu sehen, nicht fortgeführt werden konnte, daß die Kritik nicht zu vervollkommnen, 
142 Der Berliner Börsen-Courier war eine Tageszeitung, die ihren Schwerpunkt in der Berichterstattung über 
Börsenkurse, Wertpapiere und den Hypothekenmarkt hatte. In den ersten Monaten ihres Erscheinens, 
etwa bin Ende 1868, kam die Tagesausgabe orientiert an den Handelszeiten der Börse am späten Nach-
mittag auf den Markt. Schnell kamen auch Nachrichten und Berichte aus Industrie, Handel, Politik und 
Kultur mit ins Blatt. Der kulturelle Teil wurde im Laufe der Jahre immer wichtiger, 1916 übernahm der 
Kulturjournalist Dr. Emil Faktor die Leitung des Berliner Börsen-Couriers. Am 31. Dezember 1933 erschien 
der Berliner Börsen-Courier zum letzten Mal, er ging in der Berliner Börsen Zeitung auf.
143 Der Verlag wurde 1849 von Waldemar Bloch gegründet. Der inzwischen älteste deutsche Verlag für 
Theaterwerke befindet sich bis heute in Familienbesitz.
144 Vgl. dazu ausführlich: Göschel/Kischstein/Lingnau, Überleben in Umbruchzeiten.
145 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 1615, Telegramm von Siegfried Jacobsohn an Herbert Ihering 
vom 2.2.1918.
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sondern umzustellen sei. Ihm selbst lag diese Umstellung nicht, deshalb verließ er das Thea-
ter.“146 Dieser  Entscheidung vorausgegangen war  – vielleicht  nicht  ursächlich,  mindestens 
doch aber symptomatisch – ein Disput zwischen Jacobsohn und Ihering in der  Schaubühne: 
1915 veröffentlichte Ihering die Artikelserie Theaterdämmerung147, deren Höhepunkt die Aussa-
ge war: „Es gibt kein Theater der Gegenwart.“148 Durchweg negativ beurteilt Ihering die Lage 
des Theaters, da er ihm bescheinigen muss, dass es Selbstzweck geworden sei: „Es gibt heute 
nichts außerhalb des Theaters, wofür es sich einsetzt.“149 Doch Möglichkeiten? ist der Untertitel 
dieses vierten Teils der  Theaterdämmerung – und Ihering beschreibt tatsächlich Möglichkei-
ten, wie das Theater aus der Krise kommen könnte: indem es sich vollkommen erneuert. „Viel-
leicht muss erst eine neue Dichtung kommen, bis das Theater wieder seinen Mittelpunkt findet. 
Vielleicht muss auf eine Zeit der höchsten theatralischen Anstrengungen eine der Gleichgültig-
keit und des Gehenlassens folgen. Vielleicht sucht das Leben einen andern Ausdruck und geht 
am Theater vorbei.“150 Es ist ein Argument, das Ihering häufig anführt: Dass es erst eine neue 
Dichtung, eine neue Form des Theaters geben muss, damit Theater und Zeit einander wieder re-
levant sind.151 Die Möglichkeit, dass das Leben „am Theater vorbei“ gehen könnte, nennt er al-
lerdings nur hier. Ihering betrachtet das Theater seiner Gegenwart im Idealfall als Übergang hin 
zu produktivem Theater in einem produktiven Staat. Daran mitzuwirken ist Aufgabe der Kritik.  
Siegfried Jacobsohn widerspricht ihm für seine Verhältnisse respektvoll und vorsichtig in seiner 
Antwort E.R.:
Ich komme Ihnen zuvor. Ich weiß, daß Sie mich furchtbar besorgt fragen werden, ob ich denn in 
allem mit dem Theateranarchisten Ihering einverstanden sei, und ich sage Ihnen deshalb gleich: 
Nein, aber immerhin noch eher in den Einzelheiten als in der Gesamtauffassung der Theaterlage 
und in der Beurteilung der Besserungsmöglichkeiten und der Besserungsmittel. [...] Ich erblicke 
nicht mehr das Heil darin, alles für unheilbar durchfault zu erklären und kühn in Klumpen zu 
146  Herbert Ihering: Die vereinsamte Theaterkritik. Berlin: Die Schmiede 1928, S. 15.
147 Die Reihe Theaterdämmerung erschien in folgenden Teilen: Theaterdämmerung : 1. Verluste. In: Schau-
bühne 11 (1915-03-18), Nr. 11, S. 253-255; Theaterdämmerung : 2. Der Besitz Berlins. In: Schaubühne 11 
(1915-03-25), Nr. 12, S. 271-275; Theaterdämmerung : 3. Der Besitz Wiens. In: Schaubühne 11 (1915-04-
01), Nr. 13, S. 300-304; Theaterdämmerung : 4. Möglichkeiten? In: Schaubühne 11 (1915-04-22), Nr. 16, 
S. 372-374. – Diese Artikel waren zusammen mit der Erwiderung (Erwiderung. In: Schaubühne 11 (1915-
05-13), Nr. 19, S. 445f.) Iherings auf eine Replik Jacobsohns die einzigen Artikel, die Ihering 1915 veröf-
fentlichte. Dem folgte zudem eine Publikationspause bis 1918, in der er ausschließlich an der Wiener 
Volksbühne arbeitete. Einen Bruch zwischen Ihering und Jacobsohn aber gab es nicht.
148 Ihering, 4. Möglichkeiten?, S. 373.
149 Ebd.
150 Ebd.
151 Ausführlich beschreibt Ihering diese Forderung u.a. in Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? Vgl. 
dazu in dieser Arbeit S. 100-103.
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schlagen. Ich glaube nicht, daß es dann schöner, sondern: daß dann garnichts [sic] mehr sein wür-
de. Ich predige durchaus nicht den Kladderadatsch. Ich halte für nützlicher als solche Predigt: Ei-
nem Theater ein brauchbares Stück zu empfehlen und die Sichtbarkeit einer schlechten Schauspie-
lerin zu vermindern. Auf der Erde einen Viertelschritt vorwärts zu kommen, ist besser, als in den 
Wolken tausend Meilen zu durchmessen und schließlich aus der dünnen und immer dünnern [sic] 
Luft leblos herunterzufallen. Ich will lieber ein ausgebrannter Trottel scheinen als verschweigen, 
daß mir der 'große Zug' zu leicht ist.152
In eben jener Antwort beschreibt er durch ein Zitat Leopold von Wieses Ihering und sich selbst 
als zwei Stationen einer Bewegung, nämlich Ihering als Vertreter des jugendlichen Idealismus, 
der die „Kraft des Willens“153 ist,  „der das Unmögliche verlangt und das Mögliche gering be-
wertet“154, und sich selbst als  „Realismus, der sein [des Idealismus, Anm. FIL] Reifezustand 
ist“155.
Doch was Jacobsohn als Entwicklung zur Reife in der Beurteilung zum Theater beschreibt, 
zeigt tatsächlich einen anderen Prozess auf, nämlich den der Fokusverschiebung: Jacobsohns 
zentrales Kampffeld ist der Staat geworden. Sein Fokus ist vom Theater auf die Politik gerückt, 
ohne jedoch das Gefüge, in dem Staat und Theater einander Teile sind, verändert zu betrachten. 
Jacobsohn beschreibt das zu Beginn des Jahres 1919 bereits folgendermaßen:
Und da gibt es Leute, die mir lange Briefe zu schreiben Zeit und Bedürfnis haben, voll von Vor-
würfen, daß ich mir meiner ,Lebensaufgabe nicht mehr bewußt zu sein scheine', als welche darin 
bestehe, Theaterkritiken zu verfassen und um diese nichts als Theaterartikel zu gruppieren. [...] Die 
neue Verfassung, die wir erhalten sollen, und die uns die bitter nötige Freiheit gewährleistet, 
scheint mir immerhin wichtiger als alles schlechte Theater der Residenz und die Vorbereitung für 
alles gute.156
Für ihn ist also die gute Verfassung, der freie Staat die Voraussetzung für gutes Theater. Das 
Theater spiegelt den Zustand des Staates. Herbert Ihering würde hier nur bedingt zustimmen: 
Seiner Ansicht nach spiegelt Theater den Staat insofern der Staat aufs Theater wirkt – aber 
nicht, ohne dass das Theater ebenso auf den Staat wirke. Das Verhältnis ist nach Ihering keines-
falls unilateral, sondern bilateral, ja sogar, wie noch gezeigt werden wird, dialektisch.157
Ein zentraler Begriff in diesem Gefüge ist der des Geistes. Geist, der sich durchsetzen muss,  
damit eine gute Gemeinschaft entstehen kann. In diesem Sinne schreibt Jacobsohn:
Wir verzagen nicht, weil wir glauben, daß auf dieser Welt nach dem Gesetz von der Enthaltung der 
152Jacobsohn, Antworten: E.R., S. 407f.
153 Ebd., S. 407.
154 Ebd.
155 Ebd.
156 Siegfried Jacobsohn: Antworten: Kurt B. In: Die Weltbühne 15 (1919-01-16), I, Nr. 3, S. 72.
157 Vgl. hierzu in dieser Arbeit S. 51.
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Kraft nichts, einfach nichts umsonst verrichtet ist, und daß unsere Wahrheit unmerklich und lang-
sam doch in Kanälchen und Netze fließt und eines Tages, an einem Tage des einundzwanzigsten 
[sic] Jahrhunderts einen unwiderstehlichen Strom bilden wird. Man kann keinen Gegner überzeu-
gen, und der Gegner sind viele. Aber vielleicht wecken wir einen stillen, zu stillen Freund auf oder 
bringen einen verrannten zur Besinnung oder feuern einen entmutigten wieder an. Optimisten sind 
wir durchaus nicht. Wir tun unsre [sic] Pflicht als Arbeiter, blicken vorwärts und hoffen, daß unsre 
[sic] Urenkel unser Andenken segnen werden.158
Einen Arbeitsprozess also – wie ihn Ihering vor allem im Gegensatz zur positivistischen Lite-
raturwissenschaft formuliert – beschreibt auch Jacobsohn: Es reiche nicht abzuwarten und die 
Dinge würden sich zum Guten fügen; dafür müsse gearbeitet und bei Bedarf auch gekämpft 
werden, ganz im Sinne jenes Geistes, der sich durchsetzen soll: „Jetzt hat der Geist zu verhüten, 
daß seine Todfeinde wieder ans Ruder kommen.“159 Sowohl Jacobsohn als auch Ihering arbeiten 
mit einem Geistbegriff, der nicht Individuen zugeordnet ist – wie zum Beispiel Geist als Pen-
dant zum Leib oder auch als das, was uns zum Denken befähigt160 – und der auch nicht aus der 
Haltung der Gemeinschaft entsteht. Es ist eben kein determinierter Geist. Geist im Sinne Jacob-
sohns und Iherings ist etwas, das über den Ereignissen schwebt in zwar beständiger Existenz, 
allerdings in noch bevorstehender Realisation; am ehesten zu vergleichen dem In-Möglichkeit-
Seienden bei Ernst Bloch.161
Herbert Ihering fand bei Siegfried Jacobsohn also Unterstützung in seiner Einstellung, Thea-
ter und Gesellschaft als sich gegenseitig motivierende Teile zu begreifen sowie in seiner idealis-
tischen Haltung. Er lernte von ihm, dass dafür zu kämpfen sei, und wurde von ihm bestätigt in 
der Einschätzung, dass sich das Ideal – der Geist – nicht von selbst erfülle. In all diesen ma-
krostrukturellen  Gemeinsamkeiten musste  Jacobsohn für  Ihering zugleich  der  ideale  Partner 
gewesen sein, um seine Überzeugungen im Detail zu füllen, zum Beispiel, wie gezeigt, in der 
Meinung über das Verhältnis von Theater und Staat.
158 Siegfried Jacobsohn: Antworten: Junger Abonnent in Hannover. In: Die Weltbühne 16, (1920-05-27),I, Nr. 
22, S. 639.
159 Jacobsohn, Kurt B., S. 72.
160 Bzw. andersherum: Erst das Denken lässt den Geist entstehen. So schreibt Georg Wilhelm Friedrich He-
gel: „Das Denken macht die Seele, womit auch das Tier begabt ist, erst zum Geiste [...]. Georg Wilhelm 
Friedrich Hegel:  Vorrede zur zweiten Ausgabe. In: Ders.: Enzyklopädie der philosophischen Wissenschaf-
ten im Grundrisse I. Werke (Band 8) Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986, S. 13-32, S.25
161 Vgl. hierzu in dieser Arbeit S. 49-52.
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ICH BIN. ABER ICH HABE MICH NICHT. DARUM WERDEN WIR ERST.162 
EXKURSION ZUM GEIST
So bekundet die Gesamtheit der Elf Thesen:
Die vergesellschaftete Menschheit im Bund mit einer ihr vermittelten Natur
ist der Umbau der Welt zur Heimat.
Ernst Bloch163
Bitte oszillieren Sie





An dieser Stelle gilt es für einen Moment innezuhalten und zweierlei zu flektieren: Geist wie 
ihn Ihering auffasst und das Blochsche In-Möglichkeit-Seien, das ganz offenbar Eingang gefun-
den hat in Iherings Idee der Produktivität.165 Wie oben beschrieben, handelt Herbert Iherings 
Geistbegriff als nicht entwickelter Geist, sondern als entwickelnder Geist. Ähnlich wie Georg 
Wilhelm Friedrich Hegel in der Phänomenologie des Geistes es ausführt: als eine Zweieinigkeit 
zum Einen eines objektiven Geistes, der sich etabliert in einer Gemeinschaft, das ist Gesell-
schaft, Staat oder Volk, und der sich zum Zweiten, indem er aus dem Gesamt der Tradition, der 
Geschichte – einer Vergangenheit, die die Zukunft bereits erspürt also – kultiviert als absolu-
ter Geist. Diesen absoluten Geist sieht Bloch in der Theorie verortet, die zu der weltverändernd-
en Praxis gehört.166 Allerdings begreift Bloch Hegel noch als defizitär:
Weiter geschieht in Hegels Psychologie ein Übergang vom 'theoretischen Geist' (Anschauung, 
Vorstellung, Denken) zur Antithese 'praktischer Geist' (Gefühl, Triebwille, Glückseeligkeit), wo-
raus dann, synthetisch der 'freie Geist' resultieren sollte. [...] Indes Hegel führt am Ende seiner Lo-
gik, genauso wie am Ende seiner Phänomenologie und des ausgeführten Systems, die Welt ( den 
Gegenstand, das Objekt, die Substanz) doch fast so ins Subjekt zurück wie Fichte; wonach am 
Ende doch nicht die Praxis, sondern 'Er-innerung' die Wahrheit krönt, 'Wissenschaft des erschei-
nenden Wissens' und sonst nichts. Auch kommt nach Hegels berühmten Satz, am Schluß der Vor-
rede zu seiner Rechtsphilosophie, ohnehin die Philosophie immer zu spät. Als der Gedanke der 
Welt erscheint sie erst in der Zeit, nachdem die Wirklichkeit ihren Bildungsprozeß vollendet und 
sich fertiggemacht hat.167
162 Ernst Bloch: Tübinger Einleitung in die Philosophie. In: Ders.: Werkausgabe (Band 13). Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp 1985, S.13.
163  Ernst Bloch: Weltveränderung oder die elf Thesen von Marx über Feuerbach. In: Ders.: Über Karl Marx. 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1968, S. 53-107, S. 107.
164 Tocotronic: Bitte oszillieren Sie. In: Schall & Wahn, Vertigo Records 2010.
165 Dass beide Vorstellungen einander ergänzt haben und eventuell sogar aneinander entwickelt wurden, ist 
nicht unwahrscheinlich. Bloch und Ihering kannten sich – vermutlich über einen gemeinsamen Bekann-
ten: Bertolt Brecht. Von dem wiederum ist ein enger Austausch sowohl mit Ihering (hierzu siehe auch S. 
151-157 in dieser Arbeit) als auch mit Bloch nachweisbar. 
166 Vgl.: Bloch, Weltveränderung, S. 90-108.
167 Bloch: Weltveränderung, S. 84f.
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Bloch bemängelt, dass nach Hegel aus der Erkenntnis noch keine Handlung entstehe, dass die 
Erkenntnis gar als rein theoretischer Vorgang begriffen werde, der noch keine Handlung sei und 
letztlich eine rückgewandte Haltung beinhalte. Doch deduziert Bloch seine Theorie aus der He-
gelschen Phänomenologie des Geistes heraus – wie auch aus und ergänzend zu Ausführungen 
von Karl Marx. So wie Hegel Geist auffasst,  nämlich repräsentiert als die Totalität der Ge-
schichte,  die sich dialektisch weiterentwickeln kann zum absoluten,  zum Weltgeist,  so folgt 
Bloch diesem Gedanken, indem er ihn konkretisiert, so dass die Möglichkeit der Wirklichkeit 
vorausgehe und die Möglichkeit der Materie inhärent sei. Er beschreibt Materie nach der Aristo-
telischen Materiedefinition als zum einen das Nach-Möglichkeit-Seiende, „also das, was das je-
weils  Geschichtlich-Erscheinen-Könnende  bedingungsmäßig  historisch-materialistisch  be-
stimmt“168, und zum anderen das In-Möglichkeit-Seiende, „also das Korrelat des objektiv-real-
Möglichen oder rein seinshaft: das Möglichkeits-Substrat des dialektischen Prozesses“169. Hier 
geht es also um einen Prozess, der der Materie zueigen sei und der Entwicklung beinhalte.  
Innerhalb  dieser  Entwicklung  trete  das  Noch-nicht als  eben  jenes  In-Möglichkeit-Seienede 
hervor.
Ernst Bloch führt weiters aus, dass die Begriffe von Theorie und Praxis bis Marx als unabding-
bar zweierlei betrachtet wurden. Erst Marx habe eine Theorie-Praxis-Konzeption entwickelt, in 
der Theorie und Praxis eine Einheit  bilden.  Praxis ist somit nicht mehr nur Umsetzung der 
Theorie und Theorie die ideale Anleitung zur Handlung, sondern beide bedingen einander im 
Wechselspiel.  Bloch betont  aus diesen Erkenntnissen heraus  das beständige Oszillieren von 
Theorie  und  Praxis.  Er  destilliert  aus  Marx'  Elf  Thesen  über  Feuerbach Denken  als  „eine 
Tätigkeit, eine kritische, eindringliche, aufschließende“170 und der Beweis könne letztlich nicht 
in dieser Bewegung liegen, sondern müsse in der realisierten, angewandten Probe liegen. Er 
liegt demnach „einzig in jener Sinnlichkeit, die theoretisch bearbeitet und so Ding für uns ge-
worden ist.“ In der Denkbewegung liegt also nichts weniger als die Aneignung der Materie mit 
ihrer Vergangenheit und der ihr innewohnenden Möglichkeit der Zukunft. Verbunden ist das 
Denken in diesem Sinne mit der Suche nach Wahrheit, die wiederum Wirklichkeit und Macht 
sei. Dies führt direkt zur elften These: „Die Philosophen haben die Welt nur verschieden i n -
168 Ernst Bloch: Tübinger Einleitung..., S. 233.
169 Ebd., S. 233.
170 Bloch, Weltveränderung, S. 81.
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t e r p r e t i e r t ;  es kommt darauf an, sie zu  v e r ä n d e r n . [Hervorhebungen im 
Original, Anm. FIL]“171. Formuliert ist hiermit nicht nur, wie Bloch es anmerkt, ein  „Unter-
schied zu  jedem bisherigen Denkantrieb [Hervorhebung im Original, Anm. FIL]“172, sondern 
auch der revolutionäre Ansatz in Herbert Iherings Verständnis von Theaterkritik. Daraus leitet 
sich  durchaus  die  Verneinung  der  reinen  Deskription  ab,  nicht  aber  die  Aufforderung  zur 
Präskription.  Es  geht  also  keinesfalls  um Pragmatismus  und die  Probe,  dass  wahr  ist,  was 
nützlich ist. Bloch betont in Bezug auf Marx, dass für den Gedanken gilt: „weil er wahr ist, ist 
er nützlich.“173 Und nützlich sein heißt, dass er die Möglichkeit beinhaltet, die Gegenwart in  
eine neue Realität zu überführen.
Darum könne allein an der oszillierenden Einheit von Theorie und Praxis sich die Welt verän-
dern. Ihr ist also im Gedanken bereits die Möglichkeit des Zukünftigen angelegt. Doch Gedan-
ke, Möglichkeit, Handlung und Zeitvoraussetzungen modifizieren sich und sind auf Grund des-
sen  ständig zu untersuchen, zu befragen und in die Zukunft zu denken. Diesen Aspekt greift 
Iherings Vorstellung als initiierenden auf.
Bloch entsprechend entwirft Herbert Ihering in seinen theoretischen und vor allem praktischen 
Schriften Utopien, die zu konkreten Utopien sich erheben sollen. Beider Arbeit – Blochs wie 
Iherings – entstammt die Notwendigkeit von einer Praxis der Schrift zu sprechen: Sie ist nicht 
nur beider Ausdruck für die Reflexion von Welt, sondern auch ihre Form, aktiv teilzuhaben an 
den Gegebenheiten und Entwicklungen, die sie umgeben. Vornehmlich Ihering hat zudem die 
Schrift genutzt, um aus der Teilhabe eine Leitfunktion zu entwickeln, die allerdings nur führend 
sein konnte, solange sie zugleich im aktuellen Prozess von Produktion, Reflektion und Präskrip-
tion mitschwang – sie ist also gleichsam dialektisch zu nennen, respektive mit Hegel als Be-
wegung des Prozesses174 zu sehen. Die dahinterstehende Kraft ist die des nach Bloch Tertiums 
– einer dritten Lage zwischen Nicht-mehr und Noch-nicht. Ihering etabliert dieses Tertium in 
der Beschwörung der Krise.175
171 Karl Marx: Marx über Feuerbach (niedergeschrieben in Brüssel im Frühjahr 1845). In: Friedrich Engels: 
Ludwig Feuerbach und der Ausgang der Klassischen Deutschen Philosophie. Stuttgart: J.H.W. Dietz 1888, 
S. 69-72, S. 72.
172 Bloch, Weltveränderung, S. 91.
173 Ebd., S. 94.
174 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phänomenologie des Geistes. C. Vernunft. In: Ders.: Werke (Band 3), 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986, S. 178-323.
175 Vgl. in dieser Arbeit v.a. S. 100, 102.
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DIE BEWEGUNG VOM LEBEN ZUR KUNST ZUM LEBEN ZUR KUNST ZUM –
JULIUS BAB DER EINFLUSSREICHE
Jenes von Ernst Bloch bearbeitete Oszillieren sowie die Forderung nach Entwicklung von 
Kunst und Gemeinschaft finden sich ebenfalls bei Julius Bab. Der war zu Beginn der  Schau-
bühne nicht nur einer der wichtigsten Mitarbeiter der Zeitschrift, er war zudem Siegfried Jacob-
sohns enger Freund und arbeitete ihm gelegentlich sogar zu.176 Wie Heike Adamski schlüssig 
spekuliert, kannten sich die gleichaltrigen Jacobsohn und Bab wahrscheinlich bereits aus der 
Schule:  Beide  haben  das  Berliner  Friedrich-Werder-Gymnasium besucht.177 Allerdings  hat 
Jacobsohn bereits mit 16 Jahren ohne Abitur die Schule verlassen, um zu studieren, während 
Bab die Schullaufbahn vollständig durchlaufen hat, weshalb Jacobsohn Bab beruflich stets vor-
aus war. Jacobsohn verließ die Universität 1901. In dem Jahr begann Julius Bab sein Studium 
an der an der Berliner  Friedrich Wilhelm-Universität. Unter seinen Lehrern waren u.a. Georg 
Simmel, Max Dessoir und Wilhelm Dilthey. Ilse Bab schreibt zudem, dass er bei Erich Schmidt 
studiert habe178, was sich aber nicht verifizieren ließ.
Julius Babs Lehrer können als stellvertretend angesehen werden für die Überzeugungen, die 
er in seinen Arbeiten vertreten hat: Georg Simmel war u.a. Soziologe und Kulturphilosoph. Er 
hat einen von Immanuel Kant inspirierten Ansatz der Erkenntnistheorie verfolgt: Darin ging er 
aus von  a priori vorhandenen  ideellen Kategorien der Erkenntnis, die sich durch evolutionäre 
Selektion offenbart.179 Und auch Bab greift später auf Kant respektive den Neukantianismus zu-
rück, wie Heike Adamski nachweist180: Vor allem in seiner 1909 veröffentlichten Arbeit  Der  
Schauspieler und sein Haus „verwies Bab [...] auf das Theater als eine identitätsstiftende und 
gemeinschaftsbildende und in diesem Sinne sozialisierende Macht“, da er dem Schauspieler die 
Fähigkeit zusprach, zu beweisen,
dass der sozial sichtbare Charakter, die Persönlichkeit in einem neuen Sinne doch eine positiv 
wirksame Realität ist – nicht als Seelensubstanz, aber als Tat [...] Diese Art der Realität hat da-
mals Kant dem Objekt gerettet, und ich glaube, dass die Zeit kommen wird, wo ein Philosoph in 
176 Vgl. Stefanie Oswalt: Siegfried Jacobsohn. Ein Leben für die Weltbühne. Eine Berliner Biographie. Gerlin-
gen: Bleicher 2000, S. 47ff.
177 Vgl. Adamski: Diener, Schulmeister und Visionäre, S. 128.
178 Vgl. Ilse Bab: Der Theaterkritiker Julius Bab. Berlin: Freie Univ., Diss. 1953.
179 Diese Theorie kann hier nur skizzenhaft angerissen werden. Weiterführend vgl. Heinrich Adolf: Erkennt-
nistheorie auf dem Weg zur Metaphysik. Interpretation, Modifikation und Überschreitung des Kantischen  
Apriorikonzepts bei Georg Simmel. München: Utz 2002. Zudem ist zu erwähnen, dass er Einfluss hatte 
auf Georg Lukács und mit Max Weber und Ernst Bloch in regem Austausch stand.
180 Vgl. Adamski: Diener, Schulmeister und Visionäre, S. 135f.
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dieser Art das Subjekt, das wahrnehmende Ich retten wird, das durch die moderne Skepsis in Frage 
gestellt ist. Er wird die Persönlichkeit als Absolutum preisgeben, aber er wird festhalten, daß eine 
(allerdings ganz unbekannte) Kraft unseres Innern (so unbekannt wie das Ding an sich!) uns 
zwingt, unser Leben nach einer Selbst-Vorstellung zu formen, nach der Form der Persönlichkeit, 
des Charakters – und dass in diesem Sinne das sozialsichtbare Ich eine 'Realität' ist. 181
Also geht auch Bab aus von einer  a priori vorhandenen und sich  fortlaufend offenbarenden 
Wahrheit, die er in der sozialen Persönlichkeit verortet. Seiner Ansicht nach könne sie sich auf 
dem Theater zeigen. Dieser Vorstellung eines a priori vorhandenen, Stück für Stück sich offen-
barenden „an sich“ widerspricht Bloch und auf die selbe Weise divergiert sie mit der Einstel-
lung Iherings: Beider Ansicht nach ist das Wahre nicht von Beginn an im Menschen, im Ding,  
in der Welt oder der Gemeinschaft angelegt; es entwickelt sich vielmehr immer neu. Das Wahre 
verändert sich mit seinen Resultaten und mit dem Menschen, Ding, Welt, Gemeinschaft. Des-
halb besteht Ihering auf der Prämisse, Theater und Gesellschaft durch und für Kritik immer 
wieder neu zu befragen und daraus zu beurteilen. Und in dieser unterschiedlichen Auffassung 
über die Anlage des Wahren – ob a priori vorhanden und sich fortlaufend offenbarend oder 
sich evolutionär aufs Neue zeigend und weiterentwickelnd – liegt einer der wesentlichen Un-
terschiede in der philosophischen Haltung zwischen Georg Simmel und Ernst Bloch182 sowie 
gleichsam in der kritischen Haltung zwischen Julius Bab und Herbert Ihering.
Der  zweitgenannte  seiner  Lehrer,  Max Dessoir,  war  Kunsthistoriker  und Psychologe.  Er 
forderte und förderte eine systematische Kunstgeschichte. Als Psychologe lag sein Schwerpunkt 
auf der Psychologie der Ästhetik.183 Gerade der Aspekt der systematischen Kunstgeschichte ist 
auch  Bab  relevant;  er  fordert  vom  Kritiker  systematische  historische  Bildung.184 Der 
drittgenannte Lehrer, Wilhelm Dilthey, entwickelte eine lebensphilosophische Theorie, die sich 
nicht mehr nur auf Naturgesetze stützte, sondern die auch Gesetzen des menschlichen Geistes 
nachzuspüren suchte. Er setzte dabei auf die Methode der Hermeneutik – und wurde dadurch 
zum Gegenpol der Vertreter des Positivismus, namentlich der Scherer-Schmidt-Schule. Dilthey 
181 Julius Bab: Der Schauspieler und sein Haus. Berlin: Oesterheld 1909, S. 42.
182 Ernst Bloch gehörte – frisch in Würzburg promoviert - vom Wintersemester 1908/09 an Georg Simmels 
Privatkolloquium an, das dieser in seiner Wohnung stattfinden ließ. 1911 reisten beide zusammen nach 
Italien. Noch im selben Jahr entzweiten sich Simmel und Bloch, als Simmel sich in einen Streit zwischen 
Bloch und Margarete von Bendemann einmischt und Partei für Bendemann nimmt. Vgl. Peter Zudeick: 
Der Hintern des Teufels. Ernst Bloch – Leben und Werk. Bühl-Moos: Elster 1987, S.38f.
183 Weiterführend vgl. Christian Herrmann: Max Dessoir, Mensch und Werk. Stuttgart: Ferdinand Enke 1929; 
sowie: Nico Thom: Zwischen Idealismus und Psychologismus – Max Dessoirs Theorie der Ästhetik und all-
gemeinen Kunstwissenschaft. München: Grin 2010.
184 Siehe in diesem Kapitel S. 56.
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geht nämlich eben nicht davon aus, dass die menschliche Existenz determiniert sei. Stattdessen 
sucht er nachzuvollziehen, wie sich eine Weltanschauung – im Sinne des Hegelschen Geistes 
– durch  viele  kleine  Gewissheiten  ausprägt,  die  auf  der  unmittelbaren  Gewissheit  des 
Erlebnisses und des  Lebens selbst basieren. Auf Grund dieses Ansatzes gilt  er auch als ein 
Begründer der Geisteswissenschaften. Diltheys Schule scheint es zu sein, die Babs Anschauung 
der menschlichen Existenz geprägt hat. Auch wenn er Ilse Bab zufolge bei dem charismatischen 
Erich Schmidt, dem prominentesten Vertreter des Positivismus zu Beginn des 20. Jahrhunderts, 
studiert haben und von ihm geprägt worden sein soll. Durch Schmidt inspiriert sein könnte im-
merhin Babs Konzentration auf Biographien. So schreibt er in der Widmung an Emil Ludwig zu 
seiner Goethe-Biographie, die eine Suche nach dem Menschen sein will: „Es schien mir an un-
serer Zeit zu sein, das Leben Goethes anzusprechen als eine  B o t s c h a f t , das  L e -
b e n , nicht dieses oder jenes Werk und auch nicht die Summe seiner Werke. Nicht sein Dich-
ten, sein Urteilen und sein Meinen – sein Leben! [Hervorhebungen im Original, Anm. FIL]“185 
Dementsprechend führte er im Vorwort, genannt Zum Eingang, aus:
Wir können nur von seinem innersten Dasein etwas erfassen, wenn wir versuchen, G o e t h e s 
L e b e n  anzuschauen in seiner Ganzheit. Goethes Leben ist die höchste Ganzheit – ist seine 
eigentliche Hinterlassenschaft,  für diese Ganzheit  ist  alles andere nur  einzelnes Dokument [...]  
[Hervorhebung im Original, Anm. FIL]186
Doch, und spätestens hier trennt ihn seine Überzeugung wieder von Schmidt, ging es ihm in 
dieser Biographie nicht um eine literaturhistorische Analyse mit philologischem Anspruch. Er 
wollte keinen Ansatz zur Interpretation des Werkes Goethes liefern, die Literatur ist ihm, wie er 
schreibt, nur ein Teil des Ganzen. Dieses Ganze aber, den Menschen und das Leben, versucht er 
darzustellen. Ein Ansatz, der eher hermeneutisch als positivistisch zu nennen ist.
Neben Goethe hat Bab u. a. die Biografien von Shaw und Shakespeare aufgearbeitet. Ilse Bab 
schreibt darüber:
Seine Biographien sind getragen von einer heißen Liebe zum Menschen schlechthin, der in diesen 
großen Dichtergestalten eine so wunderbare Verkörperung gefunden hat. Diese Liebe zum Men-
schen ist der ethische Grundtrieb Babs, der ihn auch mit allen Fasern des Herzens dem Theater 
verband. Bab sah die Einheit zwischen Kunst und Leben immer als etwas Selbstverständliches an, 
in der Theaterkunst aber die Erfüllung des Lebens: das Drama gilt ihm als Offenbarung des 
menschlichen Geistes und der Seele und die Bühne als Ort der größten, wahrsten, tiefsten und 
wunderbarsten Menschendarstellung.187
185 Julius Bab: Das Leben Goethes. Eine Botschaft. Stuttgart: Mexer-Ilschen 1922, S. 6
186 Ebd., S. 15.
187  Bab, Der Theaterkritiker Julius Bab, S. 4.
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Auf Ihering bezogen, diesen oft als trocken und steif beschriebenen  „regelfanatischen Deut-
schen“188, mag dieses Zitat auf den ersten Blick einen Gegensatz beschreiben. Doch auch Ihe-
ring ging es um die Einheit von Kunst und Leben. Bereits in seiner ersten Kritik Marionetten-
theater zeigt sich dieser Aspekt ganz deutlich. In dem Abschnitt über Schnitzlers Tapferen Cas-
sian schreibt er:
Und doch hätte gerade diese träumerische Groteske, in der eine leise Schwermut über Menschlein 
und Miniaturgefühlchen zittert, etwas von dem tiefen Sinn alles Puppenspiels enthüllen können. Es 
hätte durch Vereinfachung des Sprechtons eine Übereinstimmung mit den primitiven Geberden 
[sic] der Marionetten erzielt werden müssen: Menschlein, so schweres bewegt uns, und es geht auf 
den Tod, aber wir wissen es kaum, und willenlos wie die Puppen taumeln wir dem Unbekannten 
entgegen. Oder es wäre durch differenziertes Sprechen ein rührend-komischer Gegensatz zu der 
steifen Eckigkeit der Figuren zu schaffen: Menschlein, wir wissen es wohl, was wir leiden, hört, 
wie es uns das Herz weich macht, aber hilflos sinken unsere Glieder, wir werden geschoben von 
unsichtbarer Hand.189
Hier ist es das Puppenspiel, das in eine Art Miniaturwelt verkleinert tiefe und dem Menschsein  
wesentliche Regungen offenbaren könnte. Das beschreibt Herbert Ihering an dieser Stelle als 
dessen wahre Bestimmung und als unbedingt zu ergreifende Chance. Dass diese Inszenierung es 
gekonnt hätte, aber nicht tat, machte sie in seinen Augen zur „wertvollste[n] und verfehlteste[n] 
Gabe des Abends“190. Auch ihm ist die Bühne der Ort der Menschendarstellung. Auf ihr offen-
baren sich Dynamiken zwischen den Menschen und das, was den Einzelnen sowie die Gemein-
schaft bewegt.
Auch während und nach der Universität blieb Julius Babs Lebensweg Jacobsohn verbunden: 
Während Jacobsohn Schlenther studiert hat, studierte Bab Julius Hart: „In ihn hatte ich mich so 
eingelebt, daß ich als ganz junger Jüngling nächtens Theaterkritiken schrieb, die am anderen 
Morgen fast wörtlich von JH (Tägliche Rundschau) gedruckt erschienen.----'Plagiat' in umge-
kehrter Richtung ist ein interessantes Phänomen!!!!“191 Nach seinen Studien hat Julius Bab ver-
mittelt durch Jacobsohn und als dessen Nachfolger an Zeitungen gearbeitet, zunächst bei der  
Bremer Weser-Zeitung als Berliner Theaterkritiker, später bei der Welt am Montag. Schließlich 
war er von Beginn an einer der wichtigsten Mitarbeiter der Schaubühne, die er mit seiner Hal-
tung zur Kritik maßgeblich geprägt hat. So z. B. mit seiner ersten Serie in der  Schaubühne, 
188 Kortner: Aller Tage Abend, S. 384.
189 Herbert Ihering: Marionettentheater. In: Die Schaubühne 6 (1910-02-03), I, Nr. 5, S. 129f.
190 Ihering, Marionettentheater, S. 129.
191 Julius Bab, Brief vom 12.3.1951, zitiert nach: Bab, Der Theaterkritiker Julius Bab, S. 15. 
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Dramatischer Nachwuchs, in der er sich gegen den Naturalismus ausspricht.
Er hat zu vielen Themen vor allem des Theaters Artikel veröffentlicht. Sein Schwerpunkt 
waren dabei die Schauspieler. Sie hob er in Kritiken heraus, ihnen gewidmet sind verschiedene 
Artikelserien und Sammelbände wie beispielsweise  Kränze dem Mimen192 sowie theoretische 
Schriften  wie  Philosophie  der  Schauspielkunst193.  Desgleichen hat  sich  Herbert  Ihering  den 
Schauspieler zu einem zentralen Thema gewählt und in Serien sowie Sammelbänden wie Von 
Josef Kainz bis Paula Wessely, Junge Schauspieler und Schauspieler in der Entwicklung behan-
delt. Zwei weitere wichtige Themen in der kritischen Haltung Babs sind 1. die gesellschaftliche 
Aufgabe des Theaters, die er vor allem in einem seiner theoretischen Hauptwerke, Das Theater  
im Lichte der Soziologie194, behandelt. Dieses Werk verweist zudem auf eine Wechselwirkung 
zwischen Bab und Ihering: Im Verzeichnis der „wesentlichen Schriften, deren Lektüre mir für 
diese Arbeit von Nutzen gewesen ist“195 nennt Bab Herbert Iherings Die vereinsamte Theater-
kritik. Sowie 2. die Betrachtung von Kritik als zwar Begabung fordernd, nicht aber als eigene 
Kunst. „Zum Kritiker muss man 'geboren' sein wie zum Künstler [...]“196, schreibt er 1906 in ei-
nem programmatischen Artikel und ergänzt:
Berufen muß man zum Kritiker sein, zugleich aber auch gebildet. Der kritische Schöpfer, der nicht un-
mittelbares Leben gestaltet, sondern schon einmal geformtes, historisch fixiertes Leben, bedarf zur Be-
wältigung seines Materials einer historischen Bildung. Diese Bildung fundiert die Technik, das Hand-
werkliche, das in der kritischen Kunst nicht minder als in jeder anderen Kunst nötig ist – sogar mehr, 
der besonderen Eigenart der kritischen Persönlichkeit gemäß. [Hervorhebung im Original, FIL]197
Der Kritiker benötigt also nicht nur eine gewisse Begabung, einen kritischen Blick und die Fä-
higkeit,  seine  Beobachtungen  zu  formulieren,  sondern  auch  als  handwerkliches  Fundament 
einen umfassenden kunsthistorischen Überblick. Eine Forderung, der Herbert Ihering nachge-
kommen ist: In seinen Kritiken wie in seinen theoretischen Schriften zeigt sich, dass er stets aus 
einer kulturhistorischen Perspektive die Gegenwart betrachtet und urteilt. Eine solche Perspekti-
ve evoziert in der Praxis Kritik, die Einfluss nehmen will auf Kunst und auf gesellschaftliche 
192 Julius Bab: Kränze dem Mimen. Dreißig Porträts großer Menschendarsteller im Grundriß einer Geschichte  
moderner Schauspielkunst. Emstetten: Lechte, 1954.
193 Julius Bab: Philosophie der Schauspielkunst. In: Die Schaubühne 11 (1906-08-16), II, Nr. 33, S. 133-137.
194 Julius Bab: Das Theater im Lichte der Soziologie. In den Grundlinien dargestellt (Zeitfragen aus dem Ge-
biete der Soziologie. 4. Reihe in Beiträge zur Soziologie der Kunst, Heft 1.). Leipzig: C.L. Hirschfeld 1931. 
195  Bab, Theater im Lichte der Soziologie, S. 225.
196 Julius Bab: [o. T., Beitrag zur Enquête]. In: A. Halbert/Leo Horwitz (Hrsg.): Kritik der Kritik. Breslau: Schle-
sische Verlaganstalt 1906, Heft 5, S. 275.
197 Ebd.
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Vorgänge. Eine Kritik, die nicht unterhalten will. Eine Kritik, die nicht selbst Kunst sein will. 
Eine Kritik, die zudem Kunst als Teil des Lebens betrachtet. Dementsprechend schreibt Bab in 
Vom Wesen der Kritik, dass er „nun keineswegs in dem Sinn und Grade ein Anhänger des l'art 
pour l'art“ sei, dass er „ästhetische Kritik eines Kunstwerks für die einzig erlaubte und förderli-
che hielte.“198 Ihering geht an diesem Punkt weiter, er lehnt l'art pour l'art ab. Doch folgt er Bab 
in dem, was dieser schließlich ergänzt, nämlich dass es ihm  „höchst nötig“ scheine,  „immer 
wieder den Blick darauf zu richten, dass die Kunst ihren treibenden Säften und ihren Früchten 
nach doch nur ein Ast am grossen [sic] Baum des Lebens ist,  dessen ungeheure Breite am 
ehesten ein kulturgeschichtlich gerichteter Blick umspannt.“199
Nicht nur in diesen drei Schwerpunkten ihrer Arbeiten ähneln sich Julius Bab und Herbert 
Ihering, sondern auch in ihren Arbeitsbiografien: Beide haben an der selben Universität studiert. 
Der Professor Erich Schmidt hat ihre kritische Haltung eher in der Negation geprägt – die Ihe-
rings mehr noch als die Babs200. Beide wurden durch Vermittlung Siegfried Jacobsohns Kritiker 
und haben seine Schaubühne als wichtige Station in ihrer Werkbiographie. 1914 gingen beide in 
die Theaterpraxis: Julius Bab wurde Dramaturg bei Leopold Jeßner in Königsberg und später an 
der  Volksbühne in Berlin. Herbert Ihering ging als Dramaturg und Regisseur zunächst nach 
Dresden und dann nach Wien.201 Und als Kritiker haben sie ähnliche Prämissen zur Beurteilung 
von Theater: Sie wollten Einfluss nehmen auf Theater. Dabei besprachen sie das, worin sie Po-
tential  für  gute  Werke  sahen.  Und  sie  zeichneten  Entwicklungen  des  Theaters  nach.  Zwei 
Grundzüge des Kritikers Bab macht Ilse Bab aus: zum einen große Liebe und Verehrung für 
das Theater und zum anderen klares, systematisches und analytisches Denken in der Behand-
lung der verschiedensten dramatischen und theatralischen Probleme.202 Gleiches kann für Ihe-
ring konstatiert werden. Beide strebten danach, Probleme des Theaters grundsätzlich zu klären, 
dazu veröffentlichten sie Artikelserien zu Schauspielkunst, Drama, Kritik, Theaterorganisation 
und der kulturellen Aufgabe des Theaters. Wobei Ihering letztlich der prominentere, einflussrei-
chere Kritiker war und sowohl in seinen Ansichten als auch in seinen Formulierungen der radi-
198 Julius Bab: Vom Wesen der Kritik. In: Ders.: Neue Wege zum Drama, Berlin: Oesterheld 1911, S. 13-17, S. 
13.
199 Ebd., S. 13f.
200 Wenn Bab auch nicht bei Schmidt studiert haben sollte, so konnte er sich der dominanten Persönlichkeit 
im Künstler- und Universitätskreis doch sicher nicht entziehen.
201 Hierzu ausführlich S. 61-67.
202 Bab, Der Theaterkritiker Julius Bab, S. 277.
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kalere, der kämpferische von beiden ist.
Beide eint zudem eine ähnliche Einstellung zur Tageskritik und darin vor allem zu dem, was 
besprochen wird. So lehnt es Bab ab, wie die meisten „Tageskritiker“ stets aufzugreifen, was 
der Spielplan der Bühnen vorgibt: „[...] ich laufe nicht als literarischer Kontrolleur hinter der oft 
ganz außerkünstlerisch orientierten Arbeit unsrer [sic] Theaterdirektoren her. Ich will ihr voran-
gehen, will ihnen zeigen, wo der Weg geht, den sie betreten sollen – soweit ihre wirtschaftli-
che Notdurft es zulassen wird.“203 Julius Bab will seine Arbeit also nicht von den Theatern in 
sofern beeinflussen  lassen,  dass  die  großen,  die  einflussreichen Theaterdirektoren  mit  ihren 
Spielplänen und mit ihrer Meinung behaupten, was notwendig aktuelles Theater sei. Er will das 
besprechen, was er für vorrangig hält und will das Theater beeinflussen. Gleiches findet man 
bei  Ihering.  So  positioniert  er  sich  u.a.  in  dem  Rundfunkgespräch  Für  wen  schreibt  der  
Kritiker? mit Hans Rehberg gegen die Premierenberichterstattung. Dabei gehen sie allerdings 
unterschiedlich voran: Bab konzentriert sich vornehmlich auf die Dramen und auf deren Mög-
lichkeiten schauspielerischer Umsetzung. Ihering sucht in kleinen Produktionen Neues, Kom-
mendes. Dabei folgen sie der Prämisse, nur das zu besprechen, was wegweisend sein kann. Juli-
us Bab formuliert das folgendermaßen: 
Ich glaube, die Masse dieser Produktion [an Dramen, Anm. FIL] ziemlich vollständig zu übersehen 
und möchte deshalb den Autoren, die hier ihre Werke, den Literaten, die hier ihre Freunde vermis-
sen [...] sagen, dass [sic] höchst wahrscheinlich die vermissten Opera nicht vergessen oder überse-
hen sind, dass mein Schweigen Kritik bedeutet, und dass ich außer zwei oder drei lediglich ab-
schreckenden Beispielen aus dem furchtbaren Haufen sehr bewusst [sic] nur die wenigen Opera zur 
Diskussion stelle, in denen ich ein Körnchen wirklich zukunftsvollen Lebens gefunden habe.204
Doch bei den vielen Gemeinsamkeiten, in denen sich sicher Ihering von Bab hat überzeugen 
lassen, gibt es Unterschiede. Als herausragendster zu nennen ist die unterschiedliche Auffas-
sung, was denn die Rolle des Regisseurs sei: Für Bab setzt sich Theater zusammen aus Drama-
tik und Schauspielkunst. Aus dieser Perspektive setzt er seinen Schwerpunkt auf die Kritik von 
Schauspielern und dramatischer Literatur. So auch in seiner Chronik Neue Wege zum Drama205. 
In Das Theater im Lichte der Soziologie ergänzt er das Verhältnis und beschreibt als die Teile 
des Theaters Drama, Schauspieler und Publikum. Darin zeigt er die produktive Wechselwirkung 
203 Julius Bab: Persönliches zur Sache. In: Ders.: Neue Wege zum Drama, S. 7-10, S. 7.
204 Bab, Persönliches zur Sache, S. 7.
205 Julius Bab: Neue Wege zum Drama.
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zwischen den einzelnen Teilen. Der Regisseur aber, den Ihering als so wichtig ansieht 206, ist für 
Bab lediglich eine Randfigur auf dem Theater. Er kann nicht mehr sein als ein Mittler zwischen 
dramatischem Text und Schauspieler. Eine Rolle, die in seinen Augen hinreichend schon der 
Dramaturg erfüllt. Dementsprechend schreibt er in Persönliches zur Sache, quasi dem Vorwort 
zu  Neue  Wege  zum Drama:  „Weil  mir  diese  dramatischen  Formversuche  ein  bedeutendes 
Dokument der Zeitseele scheinen, beschloss ich, diese Dramaturgie der letzten fünf Jahre dem 
dramaturgischen Situationsbild von 1905207 folgen zu lassen“208.
Julius Bab war mit seiner besonderen und immer wieder theoretisch unterlegten Form der Kritik 
und als langjähriger Kritiker bei der Schaubühne sicher Vorbild für Herbert Ihering. Er musste 
sich zu einem so etablierten und erfahrenen Kollegen verhalten und hat es getan, indem er sich 
viele Prämissen angenommen hat. Beider Suche nach Produktivität zeigt  sich zudem in der 
Wechselwirkung ihrer Einflüsse auf die kritische Praxis und Theoriebildung.
THEATERPRAXIS ALS KRITIKERSCHULE209
Den Weg zur  Bühne  suchte  Herbert  Ihering nach seinem Studium sehr  konzentriert.  Er 
machte sich in der  Schaubühne präsent, in nahezu jeder Ausgabe erschien ein Text von ihm. 
Außerdem bewarb er sich um Stellen an Theatern und um Platz in weiteren Zeitungen. Er be-
suchte so viele Theatervorstellungen, wie er sich leisten konnte und suchte ständig die Nähe des 
sogenannten Theatervolkes.210 Zu dieser Zeit lernte er die Schauspielschülerin Asta Lange ken-
nen. Es entsponn sich eine lange Geschichte zwischen Liebesschwüren und Distanz, aus der 
zwischen 1911 und 1917 vor allem viele Briefe Iherings hervorgingen.211 In dieser Korrespon-
denz umschwärmt er sie, erfleht und fordert Zeichen ihrer Zuneigung, bedrängt sie um Nähe. 
206 Wie sehr die einzelnen Teile des Theaters auf einander wechselwirken, zeigt sich besonders in Iherings 
Schrift Schauspieler in der Entwicklung. Siehe dazu ausführlich in dieser Arbeit S. 131-135.
207 1905 hat Julius Bab Wege zum Drama geschrieben, das 1906 veröffentlicht wurde: Julius Bab: Wege zum 
Drama. Berlin: Oesterheld 1906.
208 Bab, Persönliches zur Sache, S. 8.
209 Dieser Abschnitt folgt in Teilen dem Kapitel Suche nach Theaterpraxis in Fee Isabelle Lingnau: Vom 
Glühwürmchen zum Großkritiker. In: Sebastian Göschel/Corinna Kirschstein/Fee Isabelle Lingnau: 
Überleben in Umbruchzeiten. Biographische Essays zu Herbert Ihering. Leipzig und Berlin: Horlemann 
2012, S. 40-46.
210 Vgl. dazu auch: Lingnau, Vom Glühwürmchen zum Großkritiker, S. 31-33, 40f., 71-73.
211 Ende des Jahres 1916 wurden die Briefe an Asta Lange drängender, was darauf hinweist, dass sie sich zu-
rückzog. Ihering wusste schließlich nicht mehr, wie das Verhältnis bleiben oder werden sollte. Am 
31.3.1917 klärte er es von seiner Seite und schrieb von seiner neuen Liebe – der bald bejubelten Schau-
spielerin Agnes Straub.
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Doch mehr noch als verliebt-persönliches schrieb er über Theaterbesuche und Entwicklungen. 
Dabei schlug er meist den Ton an, den man aus seinen Kritiken, Schauspielerporträts und Ab-
handlungen kennt. Analytisch war sein Theaterblick und fordernd – immer. Und ebenso war 
sein Stil, über Theater zu schreiben, einerlei ob in einer Zeitung oder im Liebesbrief. Er erzählte 
ihr von Erfolgen, Überlegungen und Rückschritten in Bezug auf seine Karriere. Und er analy-
sierte die von Asta Lange. Er ermunterte sie, an ihr Talent zu glauben, bestärkte sie beständig 
und unterstützte sie praktisch. Er versuchte, sie mit allen Mitteln zu fördern: Mal schrieb er ihr  
regieanweisungsartig, wie eine bestimmte Rolle zu spielen sei. Mal versprach er, sich für sie um 
ein Engagement zu bemühen. So zum Beispiel  im Januar 1911, als sie offenbar eine Stelle 
verloren hatte. In Hannover, so seine Hoffnung, könnte er ihr etwas vermitteln: Seine Mutter 
habe eine Freundin, die den designierten Direktor des geplanten Neuen Theaters212 in Hannover 
sehr gut kenne.213 Der Brief aber geht an dieser Stelle – für Ihering ganz typisch – sofort  
detailliert auf die Entwicklung des Direktors ein, beschreibt, wann er was von diesem Direktor 
gesehen und wie er es gefunden hat.214
Diese Briefe an Asta Lange offenbaren einen sehr lebendigen, persönlichen Herbert Ihering.  
Zudem sind diese Briefe das konstanteste und umfassendste Dokument über sein Leben in den 
Jahren bis zum Ende des Ersten Weltkrieges, weshalb sie hier als Basis der Darstellung von Ihe-
rings erster theaterpraktischer Zeit dienen.
Herbert Ihering wollte nicht unbedingt als Theaterkritiker arbeiten. Viel mehr suchte er vom 
Anfang der 1910er Jahre an den Weg in die Theaterproduktion – als Regisseur, als Dramaturg, 
durch Kontakte zu Schauspielern und Theatermachern. Am 9. Februar 1912 erzählte er von sei-
ner vermutlich ersten Stelle in der Theaterpraxis: „Ich habe bereits meinen Kontrakt als Dramat-
212 Vielleicht meint Ihering die Schauburg, die die Stadt Hannover 1911 pachtete. Gebaut worden war das 
Haus von den Architekten Wilhelm Leyn und Rudolf Goedeke als privates Theater für die Hannoversche 
Schauspielhaus-Gesellschaft m. b. H.
213 Ob er tatsächlich etwas für Lange tun konnte, war nicht zu klären.
214 Solcherlei Abschweifungen werden besonders auffällig und eigentlich bestimmend in seinen Artikeln und 
Vorträgen nach dem Zweiten Weltkrieg und in seiner Autobiographie Begegnungen mit Zeit und Men-
schen. Dort wirken sie, als ob ein alter Mann in seinen Erinnerungen an die gute alte Zeit schwelge. Hier 
zeigt sich, dass es ein Grundzug Iherings ist, sofort alles zu verknüpfen und in Zusammenhänge zu stel-
len, auch wenn es gerade später mehr abgelenkt wirkt als sinnvoll. In den Texten seiner jungen Jahre 
knüpft er dadurch an das aktuelle Theaterleben an und zeigt wichtige Entwicklungen auf, die Erinnerun-
gen werden so produktiv für die Beurteilung des aktuellen Theaters. In den späten Texten drohen seine 
Berichte zum bloßen Epochendenkmal zu versteinern. 
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urg abgeschlossen. Sein Inkrafttreten hängt nur noch von der Konzession ab. Ich will aber nicht, 
daß jetzt schon davon gesprochen wird. Jacobsohn und das Deutsche Theater sollen noch nichts 
davon wissen.“215 Hierbei handelt es sich sehr wahrscheinlich um eine Dramaturgie bei Adolf 
Lantz,  der  zu  dieser  Zeit  Direktor  des  Deutschen  Schauspielhauses an  der  Weidendammer 
Brücke in der Berliner Friedrichstraße war. Eine solche ist in verschiedenen Schriftstücken er-
wähnt. Außerdem berichtete Ihering am 15. Juli 1912 von einer Auseinandersetzung mit Lantz 
und der Lösung des Vertrages.216 Über seinen Mentor Siegfried Jacobsohn erhielt er dann im 
Januar 1913 eine Anfrage, ob er Dramaturg und Regisseur werden wolle. Vor allem die Frage 
nach dem Regisseur erschien Ihering offenbar  besonders attraktiv,  im Brief  an Asta  Lange 
unterstreicht er das doppelt.217 Weiter unten schreibt er:  „Ich würde natürlich nur annehmen, 
wenn ich Regie zugesichert bekäme.“218 Die Anfrage stammt von Carl Zeiß, dem Intendanten 
des Königlichen Schauspielhaus' Dresden219. Voller Stolz schrieb Ihering den Brief sogar ab, er 
musste ihm sehr geschmeichelt haben, schließlich ist Zeiß „frapiert [sic] von der Treffsicherheit 
des Urteils“220 und betont, wie wichtig eine solche Begabung wie Ihering für die Theaterpraxis 
sei.  Ende  Februar  1913  stellt  er  sich  Zeiß  persönlich  vor  und  bespricht  die  jeweiligen 
Vorstellungen für die Anstellung. Iherings Bericht zufolge hat Zeiß sich sehr um ihn bemüht.  
Ihering schreibt als erstes davon, dass er mit in die Direktion aufgenommen, dass er in das 
Regieführen eingeführt werden und das Repertoire mitbestimmen solle. Erst ganz zum Schluss 
erzählt er davon, dass er auch durch das Land reisen solle, um Schauspieler in anderen Städten 
anzusehen  und  sie  gegebenenfalls  zu  engagieren  – schließlich  wollte  Zeiß  das  Ensemble 
verjüngen.  Mit  Iherings  Hilfe.  Offenbar  ist  das  die  Tätigkeit,  die  Zeiß  vor  allem  für  ihn 
vorgesehen hat. Eine Tätigkeit, die er nach 1945 noch einmal übernehmen soll. Jetzt aber ist es 
215 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 9.2.1912.
216 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 
15.6.1912.
217 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 
23.1.1913.
218 Ebd.
219 Carl Zeiß (13.9.1871 – 13.2.1924) war Dramaturg und Theaterintendant. Nach Studium und Promotion 
übernahm er 1896 eine Stelle am Königlichen Schauspielhaus in Dresden, dem späteren Albert-Theater, 
dessen Generaldirektor er 1904 wurde. Zeiß erwarb sich Anerkennung als Herausgeber und Bearbeiter 
von klassischen Theaterstücken, inszenierte aber auch viele Stücke zeitgenössischer Autoren. 1917 ging 
er als Generalintendant an die Städtischen Bühnen in Frankfurt am Main. Dort vereinte er die Sparten 
Schauspiel und Oper, die seit 1900 getrennt waren. Besondere Beachtung vor allem beim Publikum fan-
den seine Inszenierungen expressionistischer Stücke etwa von Fritz von Unruh, Carl Sternheim und Paul 
Kornfeld. 1920 wurde er an das Bayerische Staatstheater in München berufen.
220 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 23.1.1913.
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zwar recht offensichtlich nicht das, was Ihering vornehmlich will. Doch legt sie bereits an, was 
später  auch  für  den  Kritiker  Ihering  charakteristisch  sein  wird:  Talente  bereits  früh  zu 
entdecken,  sie  in  ihrer  Entwicklung  reflektierend  zu  begleiten,  sie  zu  beobachten  und  zu 
fördern. Auch als berühmter Kritiker hat er sich deshalb nie nur auf große Bühnen, Regisseure 
und Schauspieler konzentriert, sondern ist vor allem auch in die Provinz gefahren und hat sich 
dort bislang unbekannte Theaterakteure angesehen.
KRIEG UND FRIEDEN IN WIEN221
Etwa ein Jahr lang blieb Ihering in Dresden. Dann hatte er eine Stelle an der Wiener Volks-
bühne, dem heutigen Renaissancetheater.222 Am 28. April 1914 schrieb er an Asta Lange: „Ich 
habe nun also, wie Sie schon aus meiner Karte wissen, Schluß gemacht, ohne mit Zeiß zu bre-
chen. Ich glaube, ich habe das Rechte getan. Ich bin bei Rundt223 der einzige neben ihm, und er 
bespricht wirklich alles mit mir.“224 Mit großer Freude hat er seine Stelle angetreten: Endlich 
hatte er Verantwortung in der Theaterpraxis. In Wien gewann Herbert Ihering wichtige und prä-
gende Einblicke in  die  Praxis  von künstlerischer  wie  betrieblicher  Theaterarbeit.  Außerdem 
lernte er Schauspieler und Regisseure, die in wenigen Jahren zu Größen werden sollten, als An-
fänger kennen wie zum Beispiel Jürgen Fehling, Ernst Deutsch, Rudolf Forster, Fritz Kortner 
und Agnes Straub. Mit vielen von ihnen hat er direkt zusammengearbeitet in seinen zum Teil 
recht erfolgreichen Regiearbeiten. In seiner Inszenierung von Nikolai Gogols  Eine Heiratsge-
221 Dieser Abschnitt folgt in Teilen dem Kapitel Krieg und Frieden in Wien in Fee Isabelle Lingnau: Vom 
Glühwürmchen zum Großkritiker, S. 47-57.
222 Die Bühne war im Dezember 1912 in der Neubaugasse 36 eröffnet worden und diente dem seit 1906 be-
stehenden Theaterverein Wiener Freie Bühne als Spielstätte. Zu den selbst gestellten Hauptaufgaben des 
Vereins gehörte die Verbreitung der Theaterkultur in den sozial schwächeren Bevölkerungsschichten. Der 
heutige Name entstand in zwei Schritten: 1919 wurde die Volks- zur Renaissancebühne und zu seiner 
Neueröffnung nach dem Krieg 1948 hieß es dann Renaissancetheater, das heute zum Theater der Jugend 
gehört. Geleitet wurde die Bühne zu Iherings Zeit von Dr. Artur Rundt. Wie genau Ihering in die Stellung 
in Wien kam, ist nicht überliefert. Vermutlich war er der Nachfolger Bertold Viertels, der seit 1912 als 
Dramaturg und Regisseur an der Volksbühne gearbeitet hatte und der ebenfalls Autor bei der Schaubüh-
ne und, wie Ihering auch, regelmäßiger Gast im Berliner Café des Westens war. Es ist also nicht unwahr-
scheinlich, dass Ihering entweder von Viertel selbst oder durch gemeinsame Bekannte von der frei wer-
denden Stelle erfahren hat.
223 Artur Rundt war während Iherings Zeit Direktor der Volksbühne. Seine Theaterarbeit hatte er im Dram-
turgen-Büro bei Max Reinhardt am Deutschen Theater begonnen. Bald war er nach Wien gegangen, wo 
er 1906 zusammen mit Stefan Großmann und Engelbert Pernerstorfer die Wiener Volksbühne gegründet 
hatte, deren Leitung er 1913 übernahm.
224 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12472, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 28.4.1914.
62
schichte, die am 5. Oktober 1915 Premiere hatte, konnte er mit seinem Freund Rudolf Blümner 
arbeiten225, Ibsens Wildente inszenierte er mit Albert Bassermann und er besorgte die Urauffüh-
rung von Carl Sternheims Kandidat.
Rückblickend erzählte er Jahrzehnte später recht positiv von dieser Zeit. In seinen Erinne-
rungen beschreibt er vor allem das Lehrhafte dieser Arbeit, was als Hintergrund seiner Kritiker-
tätigkeit nicht genug betont werden kann. Seine Biografin Edith Krull schreibt, dass er sich sehr 
wohl gefühlt habe in Wien. Doch das wirkt in den Briefen fast durchgehend anders: Bereits im 
November 1914 wirkte Herbert Ihering eher enttäuscht von seiner Arbeit an der Volksbühne. Er 
empfand  seine  Tätigkeit  zu  dieser  Zeit  als  überflüssig.  Das  Theater  brachte  vornehmlich 
Schwänke auf die Bühne. Eine erste Dramaturgie – „für den Anfang interessant“226 – hatte er 
hinter sich, Regie bei einem weiteren Stück, was Rundt ihm angeboten hatte, lehnte er aber ab, 
„da ich  das  erste  Mal  nicht  mit  einer  solchen Sache heraustreten  will,  außerdem nicht  die 
genaue dazu notwendige Routine habe.“227 So wäre es eigentlich seine Aufgabe als Dramaturg 
gewesen, andere Inszenierungen vorzubereiten. Aber ernüchtert schrieb er an Asta Lange, dass 
es  nichts  vorzubereiten  gäbe.  Rundt  und  er  seien  zu  der  Auffassung  gekommen,  dass  die 
Volksbühne „im eigentlichen Sinne“228 zu existieren aufgehört habe. „Es muss eine ganz neue 
Basis geschaffen werden, wozu jetzt die Zeit ungünstig ist. Ich glaube überhaupt nicht, daß 
Wien der Boden für ein neues, großes Theater ist.“229 Sicherlich lag das an den politischen 
Ereignissen. Am 28. Juli hatte Österreich-Ungarn Serbien den Krieg erklärt – der Beginn des 
Ersten Weltkrieges. Wie viele andere Theater auch, war die Volksbühne selbst geschlossen, nur 
eine kleine Nebenbühne wurde weiter bespielt – als Schwankbühne eben.  Für alle Theater 
brachte der Krieg mehr und mehr Schwierigkeiten: Nicht nur, dass immer mehr Theatermacher 
eingezogen  wurden  oder  sich  freiwillig  meldeten,  auf  gleiche  Art  dünnte  sich  auch  das 
Publikum aus – und nicht nur dadurch wurde das Geld ständig knapper. Außerdem fiel die 
Auswahl  von spielbaren Dramen immer  schwerer:  Manche  Dramatiker  wurden plötzlich  zu 
„Feindesgut“,  Texte  waren  neu  zu  verstehen,  die  Stimmung  im  Saal  wurde  empfindlicher, 
mancher Zuschauer wollte nur den unterhaltsamen Schwank, manch anderer eine Darstellung 
225 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 670, Neues Wiener Tageblatt vom 3.10.1915.






Diese Situation forderte Rechtfertigung, warum man in diesen existenzgefährdenden Jahren 
Theater machen will. Ihering wurde von eben diesen Debatten geprägt; die Antwort war für ihn 
eindeutig: Theater musste einen Beitrag leisten, die aus den Fugen geratene Welt zu spiegeln,  
die wesentlichen Probleme herauszustellen und sie neu zu ordnen. In den Dokumenten dieser 
Jahre zeigt sich, dass Ihering Theater immer im Gesamt von Zeit, Gesellschaft und Personal be-
trachtet hat. Auch im Krieg. Gerade auch im Krieg. Wen auch immer man liest über diese Zeit, 
es finden sich immer Eindrücke dieses neuartigen Krieges – sei es die Begeisterung oder das  
Entsetzen über die neue Dimension der Möglichkeiten von Gewalt und Morden. Zu nennen sind 
hier Walter Flex' Novelle Wanderer zwischen beide Welten, Erich Maria Remarques Roman Im 
Westen  nichts  Neues,  Dramen  wie  Die  letzten  Tage  der  Menschheit von  Karl  Kraus  oder 
Gedichte wie Georg Trakels Grodek und die Lyrik Alfred Kerrs, die er unter dem Pseudonym 
Gottlieb  veröffentlicht  hat.  Bei  Ihering  aber  stellt  sich  das  außergewöhnlich  anders  dar,  er 
scheint kaum persönlich angefasst. Viel Material findet sich zwar nicht zu Iherings Haltung zum 
Kriegsausbruch. Ein wenig offenbart er sich in manchen Texten, die er während der Kriegsjahre 
für die Schaubühne geschrieben hat. In ihnen zeigt sich ein recht patriotischer Ihering – in  
Bezug auf Kultur und Theater. Auch hier sind es allein die Entwicklungslinien der Künste, die 
ihn interessieren. Er stellt somit in diesen Artikeln vor allem dar, welche Auswirkungen der 
Krieg auf das Kunstleben, die Künstler und ihr gesellschaftliches Wirken haben wird, haben 
muss.  In  einem Aufsatz,  Krieg  und  Literatur  überschrieben,  vergleicht  er  dementsprechend 
zunächst die kulturelle Ausgangssituation des Deutsch-Französischen Krieges von 1870 mit der 
von  1914.  Wobei  er  meint,  dass  es  nur  1914  Kunstleben  gab,  und  dass  „alle  geistigen 
Menschen“230 einem Ideal zustrebten:
Die technische Präzision dieser Zeit, das Fallen der Entfernungen, die Vermischung der Völker 
hieß dieses Ideal unpatriotisch, international werden. Es war nicht undeutsch, aber es öffnete die 
Grenzen. Die Literaturen aller Länder drangen ein und wurden in unsre [sic] Sprache aufgenom-
men.231
Dieses Aufnehmen begreift Ihering in nationalstolzem Tone als eine ganz eigene Art der Erobe-
rung. „Die Übersetzertätigkeit war im Grund nicht Auslandsdienerei: sie war ein geistiges Er-
obern fremder Bezirke. Die deutsche Sprache konnte sich um so eher russische, französische 
230 Herbert Ihering: Krieg und Literatur. In: Die Schaubühne 10 (1914-09-10), II, Nr. 35/36, S. 154.
231 Ebd.
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Romane und englische Komödien aneignen, als sie stark genug geworden war, aus sich selbst 
den Ausdruck der Zeit zu finden.“232 Die Möglichkeit der Aneignung ist seiner Ansicht nach mit 
dem Eintritt Deutschlands in den Krieg vorbei.  „Niemals hat ein politisches Ereignis so jäh 
geistige Zusammenhänge vernichtet. Niemals aber hat es auch im selben Augenblick die Bedin-
gungen einer neuen Kultur so notwendig heraufgeführt. Wer die vier Augustwochen durchge-
lebt hat, der hat sicher den Glauben an neue produktive Kräfte errungen.“233 Und Ihering sieht 
auch schon die fruchtbaren Ansätze, die Wegbereiter der neuen Künste sein könnten.  „Schon 
jetzt  hat  dieser  Krieg  mit  den  Berichten  des  Generalstabs  eine  Literatur  geschaffen,  die 
vorbildlich ist. Wenn nach dem Krieg ungebrochene Temperamente auftreten, so ist eine Spra-
che da, in der sie sich ausdrücken können.“234 In gewisser Weise nutzt er die Atmosphäre des 
Krieges und dessen Vokabular für seine Vorstellung eines kulturellen Kampfes; dementspre-
chend geht es ihm zu dieser Zeit um Formen der Aneignung und Eroberung für die Künste, für  
Ausdruck und Sprache – für das Theater. Die Auswirkungen auf Menschen spielen dabei we-
niger eine Rolle; vielleicht noch als Auswirkung auf das Publikum, das nun, wie er es in Die  
gegenwärtige Bedeutung des Theaters beschreibt, nicht mehr erst durch den Theaterabend ge-
eint werden muss, statt dessen sind
die Zuhörer geeint in dem Gefühl der Zeit. Das Verhältnis hat sich fast umgekehrt: das Publikum 
schmilzt aktuelle Anspielungen, also Einzelheiten aus seiner Grundempfindung heraus zu 
künstlerischer Einheit um. Das Publikum spielt, und der Schauspieler hat ihm nur die Stichworte 
hinzuwerfen.235
In diesem Text gibt er darüber hinaus Anweisungen, welcher Art das Theater sein müsse, um 
in dieser Zeit Wirkung haben zu können. Dabei hält er eindeutig patriotische Stücke für ver-
fehlt. Nun seien Dramen angebracht, die „geistig die Stimmung der Gegenwart ausdrücken.“236 
Natürlich hat er auch gleich die passenden Titel parat: Kleists  Prinz von Homburg, Schillers 
Wallenstein und Goethes Egmont. Darüber hinaus sei Shakespeare Dichter der Zeit, dessen Dra-
men er ebenso dem Deutschen erobert nennt, wie oben bereits andere Literatur, die an- und auf-
genommen wurde: „Er ist kein Engländer. Es ist keine Ausländerei, wenn wir ihn aufführen. Es 
232 Ihering: Krieg und Literatur, S.154.
233 Ebd., S. 155.
234 Ebd., S. 156.




ist nationaler Stolz, in diesem Augenblick den Dramatiker zu geben, den wir erobert haben, und 
grade jetzt zu zeigen, daß er uns gehört.“237 Der Krieg für die Kunst, als mindestens nationale 
Angelegenheit der Kultur – das ist Iherings Blick auf die Ereignisse. Das ist für ihn offenbar 
das Einzige, als das dieser Krieg zu werten, ja relevant ist. Die tatsächlichen ausbrechenden und 
geschürten nationalistischen Feuer der Feindschaften scheint er hier eher zum kulturellen Zweck 
zu bemühen, als dass er die kulturellen Eroberungen und Entwicklungen aus nationalistischer 
Euphorie  beschwört.  Es  ist  eine  merkwürdige  Form von  Fachblindheit,  die  sich  somit  bei 
Ihering  diagnostizieren  lassen  könnte.  Mithin  eignet  sie  sich,  manchen  irritierenden  und 
fragwürdigen Zug Iherings zu erklären.
Auch Günther Rühle beschreibt in Theater in Deutschland, dass Ihering sich von der allge-
meinen Atmosphäre als einer Art von Kunst durchaus hat beeindrucken lassen:
Auf dem Bahnhof von Charlottenburg bewunderte der junge Herbert Jhering, der in Berlin schon 
etwas zu gelten begann, Die Mobilmachung als Kunstwerk: 'diese Phantastik der Präzision, die den 
Marsch von Heereszügen rhythmisch gliedert und das Leben im Innenlande zu gleicher Zeit in 
Takt hält [...] Jeder [...] ist notwendig, ist bedachte Figur eines gestalteten Kunstwerks'.238
Nachdem die Volksbühne 1914 nach Kriegsbeginn geschlossen worden war, konnte Ihering 
dennoch bald wieder arbeiten und das Theater in der Praxis weiter ergründen. Die Volksbühne 
war  1915  wieder  eröffnet  worden.  Ihering  besorgte  recht  erfolgreich  einige  eigene  Regie-
arbeiten. Seiner Inszenierung der Wildente wurde eine sehr sorgfältige Vorbereitung attestiert. 
„Fast möchte man sagen – allzu fleißig, zu ängstlich.“239 Und über seine Einrichtung der Wöl-
fe von Romain Rolland, ist zu lesen: „Die großen Ideen des Stückes fanden in der Direktion der 
Volksbühne eine würdige Aufnahme und Wiedergabe. Im engeren Rahmen des Schauspielhau-
ses entfaltete der Spielleiter Jhering szenische Bilder voll theatralischer und gedanklicher Wir-
kung.“240
Doch immer wieder zeigte Ihering sich unzufrieden. Vor allem erschien ihm die Arbeitswei-
se an der  Volksbühne nicht professionell. Im November 1916 eskalierte die Situation in den 
Proben zum  Sommernachtstraum, Ihering bat am 11. November um seine Entlassung. Seiner 
Beschreibung zufolge waren bis zur Generalprobe Tags zuvor wesentliche Szenen noch nicht 
237 Ihering: Die gegenwärtige Bedeutung des Theaters, S. 177.
238 Günther Rühle: Theater in Deutschland. 1887-1945. Seine Ereignisse – seine Menschen. Frankfurt a.M.: 
Fischer 2007, S. 263.
239 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 680, Oesterreichische Volkszeitung, Wien, 25.4.1917.
240 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 676, weitere Angaben fehlen.
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arrangiert, noch nie gespielt, geschweige denn geprobt worden. Mit einer solchen Inszenierung 
wollte Ihering nichts zu tun haben. „Ich kann die Verantwortung für die grauenhaft schwung- 
und poesielose 'Sommernachtstraum'-Aufführung nicht tragen, dann will ich wenigstens, wenn 
ich mich mit dem Theater weiter identifizieren soll, die Verantwortung für eigene Arbeit tragen 
können.“241 Doch  gleich  am  nächsten  Tag  bemühte  sich  Rundt  um  Iherings  Bleiben  – 
offensichtlich mit Erfolg.  Danach schien etwas Ruhe einzukehren in den empfindlichen und 
sehr angespannten Theaterbetrieb. Zumal es ab dem 1. Februar 1917 an der Volksbühne einen 
zweiten Direktor gab, Hans Ziegler, den Ihering mitbestimmt hatte.
Ihering lernte an der  Volksbühne in eigener Erfahrung und in höchst schwieriger Zeit den 
Betrieb eines Theaters kennen – mit all seinen Anforderungen und Notwendigkeiten. Er entwi-
ckelte und vertrat seine Vorstellungen davon, was gut und was schlecht sei. Er brachte sich er-
folgreich ein und bestimmte wichtige Prozesse mit. Er arbeitete sehr eng mit begabten Schau-
spielern zusammen und erprobte auch hier sein Gespür für deren Förderung. Als es zum end-
gültigen Bruch mit Artur Rundt kam, suchte er für lange Zeit kein Engagement direkt an einem 
Theater mehr. Die Stelle beim Verlag  Felix Bloch Erben, die Jacobsohn ihm vermittelt hatte, 
hätte gut ein Übergang bis zum nächsten Posten als Regisseur oder Dramaturg sein können. 
Doch Ihering fand eine Stelle als Theaterkritiker und wurde auf ihr Theaterpraktiker: Beim Ber-
liner Börsen-Courier  entwickelte er sich zu einem der einflussreichsten Kritiker der Weimarer 
Republik, immer mit dem Anspruch, produktiv für Theater zu sein. Seine eindeutige Haltung zu 
Theater spielte auf diesem Weg und auch in dieser Tätigkeit eine wesentliche Rolle. Diese Hal -
tung hat er bekommen und hat er sich erarbeitet durch seine frühe verantwortungsvolle Tätig-
keit an verschiedenen Bühnen und mit sehr unterschiedlichen Charakteren und Arbeitsweisen 
der Theaterwelt.
PRÄGENDE UND PRÄGENDES ALS POSITION UND NEGATION
Die Auseinandersetzung mit Prägenden und Prägendem hat gezeigt, wie Herbert Iherings beson-
derer Umgang als Kritiker mit Theater in seinem Gesamt eingebettet ist in eine kulturelle Socie-
tas. Ihering ist verschiedenen Modellen in personeller Erscheinung gefolgt oder hat sich an an-
241 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12474, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 11.11.1916.
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deren distanzierend abgearbeitet. Wie beschrieben hat sich Herbert Ihering auf zweierlei Weise 
beeinflussen lassen: Zum einen überzeugte er sich am Argument für eine Kritik, die sich für das 
Theater einsetzte, es verbessern und seiner Umwelt angemessen gestalten wollte. So fand ein 
soziologischer Zug u.a. durch Siegfried Jacobsohn und Julius Bab Eingang in Iherings Schaffen. 
Zum anderen schärfte er seine Haltung an der antipositionellen Meinung von Größen der Litera-
tur wie seinem Professor Erich Schmidt oder dem damaligen Kritikerstar Alfred Kerr. Die Vor-
bildwirkung der prägenden Personen reicht von zentralen Themen wie der Schauspielerbespre-
chung (Bab) über eine stilistische Überzeugung, beispielsweise die Kampfkritik (Jacobsohn), 
hin zu einer grundsätzlich ideologischen Haltung, nämlich der Distanzierung, bisweilen sogar 
Diffamierung von Bildungsbürgertum und Wissenschaft (Kerr und Schmidt). Wobei Herbert 
Ihering dabei sowohl eine eigene, sehr bürgerliche Charakteristik, als auch wissenschaftliche 
Schulung nachgewiesen werden konnte. Beides fand also nicht nur als propagierte Negation 
Eingang in seine Arbeit, sie prägten auch als Positiv Iherings Sprache, Stil und Blick auf Kultur. 
Darüber hinaus ist Herbert Ihering geprägt worden von Erfahrungen in eigener Theaterarbeit als 
Dramaturg und Regisseur und den Zeitumständen, die diese begleitet haben. Gerade die offen-
barten ihm, wie sehr Theater inhaltlich, ideell und schlicht organisatorisch von den gegenwärti-
gen Umständen geprägt ist. Ein Aspekt, der sich bald zu einem wesentlichen in seiner kritischen 
Arbeit entwickelt und der Gewicht hat in Iherings theoretischen Schriften. Zudem lernte er in 
der Zusammenarbeit kommende Schauspieler und Regisseure seiner Zeit kennen, sponn sein 
bald so tragfähiges Netzwerk weiter. 
Gezeigt werden konnte, dass Ihering eine umfassende universitäre, kulturgeschichtliche Bildung 
genossen hat, die ihn aber, im Gegensatz zu vielen anderen Kritikern der gleichen Schule, nicht 
dazu bewegte, Kritiken für das Bildungsbürgertum seiner Zeit zu schreiben. Die positivistische 
Haltung zu Literatur und Kunst seines Professors Erich Schmidt nahm er sich als Negativscha-
blone für seine Tätigkeit. Folgerichtig wählte sich bereits der Kritikerneuling Ihering Schmidts 
prominentesten Schüler unter den etablierten Kritikern als  Antipoden: Alfred Kerr entgegen 
stellte er sich als zuförderst für das Theater schreibender, fordernder und fördernder Kritiker.  
Diese Einstellung schulte er an der kritischen Haltung seines Mentors Siegfried Jacobsohn und, 
vor allem die Negation der heiteren Bildungsattitüde gegenüber, an dessen Mitarbeiter Theodor 
Lessing. Zuletzt genannt der wichtigste Einflussnehmer auf Ihering: Julius Bab. In seiner Person 
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kumulieren die prägenden Haltungen in einer kritischen Haltung für das Theater, die Ihering 
produktiv zu machen sucht.
Einflüsse von Siegfried Jacobsohn und Julius Bab sind außerdem zu erkennen in der Überzeu-
gung Iherings, dass Theater ein Instrument sei, das helfen kann, die Gemeinschaft weiterzuent-
wickeln. Diese Überzeugung mündet in einer Vorstellung vom Geist, die sich mindestens be-
wegt im Blochschen Begriffsfeld vom  In-Möglichkeit-Sein,  Tertium und  konkreten Utopien.  




DIE EINZELNE EXISTENZ AM WESEN,
DIE BESONDERE WIRKLICHKEIT AN DER IDEE MESSEN242
ÜBER DIE NOTWENDIGKEITEN VON MASSSTAB UND URTEIL
 Kritik wird in der Aufklärung zum Begriff der epochalen Identifikation. Der Klage über die 
Verweichlichung der Methoden in den Wissenschaften setzt Immanuel Kant in der Vorrede zur 
ersten Auflage der  Kritik der reinen Vernunft243 „die Wirkung nicht des Leichtsinns, sondern 
der gereiften Urteilskraft des Zeitalters“ entgegen, dass viele
den alten Ruhm der Gründlichkeit behaupten, in der letzteren aber sogar übertreffen. Eben derselbe 
Geist würde sich nun auch in anderen Arten von Erkenntnis wirksam beweisen, wäre nur allererst 
vor die Berichtigung ihrer Prinzipien gesorgt worden. [...] Unser Zeitalter ist das eigentliche Zeital-
ter der Kritik, der sich alles unterwerfen muss. Rel igion,  durch ihre Hei l igkei t , und Gesetz -
gebung , durch ihre Majes tät , wollen sich gemeininglich derselben entziehen. Aber alsdenn erre-
gen sie gerechten Verdacht wider sich, und können auf unverstellte Achtung nicht Anspruch ma-
chen, die die Vernunft nur demjenigen bewilligt, was ihre freie und öffentliche Prüfung hat aushal-
ten können.244
Kaummals so explizit wird Kritik derart deutlich zum Leitbegriff einer Bewegung ausgeru-
fen – berufen seitdem wird sich allerdings häufig darauf. Die Vernunft ist nun das Moment, 
242 Vgl. „Es ist die Kritik, die die einzelne Existenz am Wesen, die besondere Wirklichkeit an der Idee mißt 
[sic].“  Karl Marx: Differenz der demokritischen und epikureischen Naturphilosophie (Dissertation). In: Karl 
Marx/Friedrich Engels: Werke (Band 40). Berlin: Dietz 1973, S. 257-373, S. 327f.
243 Immanuel Kant: Vorrede. In: Ders.: Kritik der reinen Vernunft (Band 1). Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, S. 
11-19. S. 13, A XI.
244 René Descartes prüft in den Meditationes de prima philosophia durch kritisches Befragen die Grundlagen 
seines Weltbildes, und somit seiner Erkenntnisfähigkeit, auf ihre Wahrhaftigkeit, ihre Unerschütterbar-
keit. Das Ergebnis ist bekannt: Am Ende der Prüfung steht die Rückgeworfenheit auf das eigene Ich als 
einzigem nicht weiter kritisierbarem Kern und somit als Ausgangspunkt aller wissenschaftlichen Betrach-
tung – cogito ergo sum.
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das Kritik bezeugt und an dem sie zu messen ist – Quellen und Überlieferungen wie vor allem 
der Religionen sind weitgehend als Zeugen der Wahrheit überholt.245 Die Instanzen, die die 
Handlungen  und  das  Denken  für  den  guten  Menschen  bestimmt  haben,  Kirche  und  Staat 
nämlich, sind seit der Aufklärung abgelöst durch den Verstand, er ist die Instanz vor der das 
Urteil zu bestehen hat, der Maßstab letztlich, der an jede Kritik anzulegen sei.246 
Absoluten Rationalismus legt – ganz im Sinne seiner Zeit – auch Johann Christoph Gott-
schedt seiner Regelpoetik sowie der darauf fußenden Kritik zu Grunde. Als ordentlicher Profes-
sor für Metaphysik und Logik an der  Universität Leipzig zur Zeit der Frühaufklärung ist ihm 
der Verstand höchste Instanz von Kritik respektive eines Urteils. Damit geht er so weit, dass er  
seine Literaturkritiken anonym veröffentlicht, denn von Belang seien nur der Gegenstand an 
sich im Lichte der Ratio betrachtet und das klare, an Regeln orientierte Urteil247; der Name des 
Kritikers dagegen habe keinerlei Autorität. Über seine Meinung von Möglichkeiten und Gren-
zen der Kritik gibt vornehmlich sein Text Über die Kunstrichter Aufschluss.248 Darin kommt der 
Literaturkritik erstmals wieder eine auch konstituierende Bedeutung zu: Nur dem Mangel an 
„Kunstrichter[n] und Beurtheiler[n] von dergleichen Sachen“249 sei es geschuldet, dass die Deut-
schen in den freien Künsten den alten Römern und Griechen sowie den zeitgenössischen Fran-
zosen hintenanstehen. Notwendig seien Kritiker,  „um den nachlässigen Scribenten die Schlaf-
245 Das Ausmaß und die Kraft dieser schnell geschriebenen Aussage wird erst deutlich, wenn man sich be-
wusst macht, dass für diese vormals klaren, lange überlieferten Wahrheiten Kriege geführt, Menschen 
vertrieben, gefoltert, ins Exil verbannt und getötet wurden. Eine kritische Haltung konnte tödlich sein – 
und ist es bisweilen immer noch.
246 Claus von Borrmann weist darauf hin, dass Kritik heute nahezu gleichwertig mit Vernunft oder Wahrheit 
verwendet wird. Vgl. Claus von Borrmann: Der praktische Ursprung der Kritik. Die Metamorphosen der 
Kritik in Theorie, Praxis u. wissenschaftlicher Technik von der antiken praktischen Philosophie bis zur neu-
zeitlichen Wissenschaft der Praxis. Stuttgart: Metzler 1974, S. 3. Auch Theodor W. Adorno schreibt, „daß 
wenig übertreibt, wer den neuzeitlichen Begriff der Vernunft mit Kritik gleichsetzt“ (Theodor W. Adorno: 
Kritik. In: Ders.: Kulturkritik und Gesellschaft II. Eingriffe, Stichworte, Anhang. In: Ders.: Gesammelte 
Schriften (Band 10.2). Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1977, S.785-793, S. 785f.)
247 Ernst Keller weist darauf hin, dass Gottsched den „unverrückbaren Grund für sein Urteil“ in dem Begriff 
von Vernunft begründet sehe, den er in Christian Wolffs philosophischen System entwickelt fand. Vgl. 
Ernst Keller: Kritische Intelligenz: G.E. Lessing – F. Schlegel – L. Börne. Studien zu ihren literaturkritischen 
Werken. Frankfurt a.M.: Peter Lang 1976, S. 17.
248 Selbstverständlich legt Gottsched in vielen anderen Texten auch seine Theorie der Kritik dar, zuvorderst 
ist da zu nennen sein Versuch einer critischen Dichtkunst von die Deutschen von 1730. Doch führen diese 
Texte nicht viel anderes aus als Über die Kunstrichter, zumindest nichts, was dieser Arbeit relevant wäre. 
An  Über die Kunstrichter wird hier also exemplarisch und konzentriert das wesentliche der Kritik im Sin-
ne Gottscheds dargestellt.
249 Johann Christoph Gottsched: Über die Kunstrichter. In: Ders.: Die vernünftigen Tadlerinnen. Der andere 
Theil. Hamburg 1748, S. 128-136. Zit. nach Sascha Michel: Texte zur Theorie der Literaturkritik. Stuttgart: 
Reclam 2008, S. 25-33, S. 25.
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sucht und Sicherheit im Schreiben abzugewöhnen.“250 Verspotten und mit klaren, eindeutigen 
Worten  versehen sollen  die  Kritiker  schlechte  Literatur.  Und sie  sollen  gut  oder  gründlich 
nennen, was gut oder gründlich sei.  Als Resultat einer solchen Kritik sieht Gottsched, dass 
„viele Bücherschreiber Furcht und Zittern“ ankämen und sie sich gründlich überlegten, was sie 
veröffentlichten. Zu betonen steht dabei, dass die schlechte Literatur angeprangert werden solle, 
nicht  aber  die  Menschen,  schließlich  müsse  „ein  guter  Richter  der  bey  ihm  angeklagten 
Verbrechen  Feind,  aber  der  Personen  Freund  seyn“251.  Denn  Beleidigungen  könnten  das 
Vertrauen in den Kritiker nicht stärken. Schließlich sei  ja Ziel  der Kritik, gute Literatur zu 
befördern.
Aus  Gottscheds  Tadel  an  der  Monatsschrift  Acta  Semieruditorum252 lässt  sich  weiters 
ablesen, dass kritisiert werden solle, was Möglichkeit zur positiven Entwicklung in sich trage,  
„elende Blätter“253 würden von selbst  untergehen.  Gewarnt werden solle  der  Leser  dagegen 
lieber vor Werken, die zwar guten Anschein tragen, aber letztlich als schlechte Literatur gelten 
müssen. Zudem müsse der Leser aus der Kritik erkennen, was der Inhalt der Schrift sei und was 
genau  ihre  Fehler.  Diese  wiederum  müssten  einem  „critische[n]  Grundgesetze“254 folgend, 
begründet werden. Schließlich stellt  er aus seiner  Abhandlung folgend acht Regeln auf,  die 
„künftigen Kunstrichtern zur Warnung“255 dienen sollen. Gottsched fordert also nicht nur eine 
Poetik nach bestimmten, eindeutigen Regeln, sondern auch eine Kritik, die sich sowohl diese 
Regeln zum Maßstab nimmt und ihr Urteil fällt nach festen Regeln. Dies ist für ihn der Schluss  
aus logischem Denken, aus den Entwicklungen der Aufklärung. Jeder Urteilende müsse also, 
dem klaren  Regelwerk  folgend,  bei  der  Betrachtung eines  Kunstwerks  zum gleichen Urteil 
kommen.
Einen anderen Weg wählt Kant, dem Verstand und den Prämissen der Aufklärung folgend. 
Kants Philosophie ist laut Georg Wilhelm Friedrich Hegel die kritische Philosophie.256 Mit Hilfe 
250 Gottsched, Über die Kunstrichter, S.25.
251 Ebd., S. 28.
252 Mit vollständigem Titelt die 1709 erschienene Publikation Acta semi-eruditorum oder kurtzer Auszug aus  
denen halb gelehrten Schrifften und Chartequen, mit welchen die Buchläden ausstaffiret, nebst einigen 
Judiciis, was von dergleichen zu halten. Ihres Titels und Inhalts wegen wurde sie durchaus auch als satiri-
sche Schrift angesehen.
253 Gottsched, Über die Kunstrichter, S. 30.
254 Ebd., S. 31.
255 Ebd., S. 32.
256 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie III. In: Ders.: Werke 
(Band 20). Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986, S. 327.
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von Kritik analysiert Immanuel Kant in seinen drei Hauptwerken – Kritik der praktischen Ver-
nunft, Kritik der reinen Vernunft und Kritik der Urteilskraft – das Instrument seiner Zeit, näm-
lich die Vernunft,  auf seine Möglichkeiten und Grenzen hin sowie dessen praktische Reali-
sation, nämlich die Urteilskraft. Darin und dadurch untersucht er auch wie kein anderer vor ihm, 
wie man  durch  Denken  kritisiert.257 An  dieser  Stelle  soll  Kritik  nicht  vornehmlich  als 
philosophische Technik verhandelt werden – das führte zu weit –, sondern vor allem als Weg 
zum Urteil über ästhetische Erscheinungen. Denn Kant bleibt  nicht allein bei dem einseitigen 
rationalen,  beim logischen Urteil.  Er  unterscheidet in  der  Kritik der  Urteilskraft zudem das 
ästhetische  Urteil,  das  Geschmacksurteil.  Dieses  sei  kein  Erkenntnisurteil,  sondern  es 
entstamme dem subjektiven Gefühl von Lust und Unlust,  dem Geschmack des Individuums. 
Doch dieser  Geschmack des  Einen entspringe  dem Urteilen  der  Gemeinschaft.  Notwendige 
Bedingung hierfür sei zudem, dass das Wohlgefallen ohne ein Interesse ist.
Man sieht leicht, daß es auf das, was ich aus dieser Vorstellung in mir selbst mache, nicht auf das, 
worin ich von der Existenz des Gegenstandes abhänge, ankomme, um zu sagen, er sei schön und 
zu beweisen, ich habe Geschmack. Ein jeder muss eingestehen, daß dasjenige Urteil über Schön-
heit, worin sich das mindeste Interesse mengt, sehr parteilich und kein reines Geschmacksurteil 
sei.258
Ein eigenes oder allgemeines Interesse darf laut Kant in dem Urteil, das Geschmacksurteil  
sein soll, also nicht enthalten sein. Da eine subjektive Neigung nicht ausschlaggebend für das 
Urteil sei, müsse  „es einen Grund des Wohlgefallens für jedermann enthalten“259. Hier findet 
sich das entscheidende als ob des Textes: Durch das nicht vorhandene Interesse in der Lust oder 
der Unlust einem Objekt gegenüber, habe der Urteilende Grund zu der Annahme, dass jeder 
ebenso empfinden müsse. Und damit hat dieses Urteil den Anschein, als ob es ein logisches sei.  
Kant fasst dieses Phänomen mit dem Begriff der subjektiven Allgemeinheit, das somit den Platz 
des Kriteriums annimmt. Das Besondere daran sei, dass das Geschmacksurteil nicht jedermanns 
Zustimmung voraussetzt, „es s i n n e t  nur jedermann diese Einstimmung an [Hervorhebung 
im Original, Anm. FIL]“260. Das Geschmacksurteil erhebe also weder den Anspruch auf „unbe-
dingte Notwendigkeit“ wie es Eigenheit des Erkenntnisurteils ist, noch sei es „ohne alles Prin-
257 Hegel formuliert es folgendermaßen: „Das Wahrhafte der Kantischen Philosophie ist, daß das Denken als 
konkret in sich, sich selbst bestimmend aufgefasst ist; so ist die Freiheit anerkannt.“ Hegel, Vorlesungen 
über die Geschichte der Philosophie, S. 331. 
258 Kant: Kritik der Urteilskraft §2, S. 117.
259 Ebd. §6., S.  124.
260 Ebd. §8, S. 130.
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zip“ wie das Sinnenurteil. Als Grundlage des Geschmacksurteils geht Kant aus vom Gemein-
sinn, den er wiederum strikt trennt von dem gemeinen Sinn.261
Also nur unter der Voraussetzung, daß es einen Gemeinsinn gebe (wodurch wir aber keinen äußern 
Sinn, sondern die Wirkung aus dem freien Spiel unsrer Erkenntniskräfte verstehen), nur unter Vor-
aussetzung, sage ich, eines solchen Gemeinsinns kann das Geschmacksurteil gefällt werden.262
Dieser gemeinschaftliche Sinn solle a priori reflektieren auf die möglichen Urteile anderer, man 
könnte sagen eine Idee des allgemeinen Geschmacks in Bezug auf ein Objekt haben. Dabei we-
sentlich sei Reflexion. Aus geht er bei diesem Prozess, wie es seiner Philosophie zur Erkenntnis 
eigen ist, vom Subjekt, von dessem Denken, nicht vom Wahrnehmen.263 Kants Begriff ästheti-
scher Kritik verzichtet (wieder) auf den Aspekt der Vorschrift; so unterscheidet er das „dogma-
tische Verfahren“, das „für die bestimmende, das kritische das, welches bloß für die reflektie-
rende Urteilskraft gesetzmäßig ist.“264 Diese Unterscheidungen der Kritik enthalten gerade für 
die ästhetische Kritik ein wesentliches neues Moment: das Geschmacksurteil ist nicht abhängig 
vom gesetzmäßigen, logisch nachvollziehbaren Urteil. Es ist eine Entscheidung aus dem Emp-
finden einer Gemeinschaft heraus! Damit spielt die Gesellschaft, in deren Umgebung das Objekt 
beurteilt wird, eine das Urteil konstituierende Rolle. Die Regeln, nach denen ein solches Urteil 
gefällt wird, veränderten sich dementsprechend auch mit der Gemeinschaft.
Kant wählte wie beschrieben einen lediglich anderen Weg als  Johann Christoph Gottsched. 
Dem entgegen aber stellt sich ganz offen und direkt der junge Gotthold Ephraim Lessing: In 
seinem 17. Literaturbrief vom 16. Februar 1759 sprach er Gottsched jegliches Verdienst um das 
deutsche Theater ab:
'Niemand', sagen die Verfasser der Bibliothek, 'wird leugnen, daß die deutsche Schaubühne einen 
großen Teil ihrer ersten Verbesserung dem Herrn Gottsched zu danken habe.'
Ich bin dieser Niemand; ich leugne es geradezu. Es wäre zu wünschen, daß sich Herr Gottsched 
261 Nicht weiter eingehen will ich auf die divergente Verwendung des Begriffs sensus communis, den Kant 
u.a. in §8 der Kritik der Urteilskraft gleichsetzt mit dem gemeinen, dem vulgäre, Sinn und den er in §40 
aber gerade als gemeinschaftlichen  unterscheidet vom gemeinen Sinn, allerdings ohne diesen Wandel 
transparent oder gar nachvollziehbar zu machen. Diskussionsn des Begriffs und des vermeintlicehn Feh-
lers füllen Bücher (vgl. u.a. Robert Nehring: Kritik des Common Sense: Gesunder Menschenverstand, re-
flektierende Urteilskraft und Gemeinsinn – der Sensus communis bei Kant. Berlin: Duncker & Humblot 
2010; Monika Katharina Tiffany: Der Begriff des sensus communis in Kants Kritik der Urteilskraft. Eine his-
torische und systematische Analyse. Zürich: Diss. 2002.), an dieser  Stelle genügen die Begriffe, als die 
Kant den sensus communis jeweils erläutert.
262 Kant: Kritik der Urteilskraft §20, S. 157.
263 Vgl. hierzu auch Hegel: Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie III, S. 333.
264 Ebd. §74.
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niemals mit dem Theater vermengt hätte. Seine vermeinten Verbesserungen betreffen entweder ent-
behrliche Kleinigkeiten, oder sind wahre Verschlimmerungen.265
Lessing führte seinen Angriff „mit der Souveränität eines Kritikers, der die Tragfähigkeit der li-
terarischen Modelle seines Gegners erprobt und deren Grenzen erkannt hatte.“266 Vertraut war 
Lessing mit Gottscheds Literatur- und Theatervorstellungen seit seiner Jugend, seine Studien-
jahre brachten ihn nach Leipzig, wo er bald die Nähe von Schauspielern, Dramatikern – kurz 
die Nähe des Theaters suchte. Somit lernte er sicher Gottscheds Wirkung aus nächster Nähe 
kennen, wenn auch nicht mehr zu dessen Hochzeit der Theatertheorie. Doch entstand Lessings 
strikte Gegenhaltung zu Gottsched wohl weniger aus absoluter Abneigung gegen dessen Theori-
en als viel mehr aus daraus, dass Lessing, um seine Ansichten zu formulieren, einen Antagonis-
ten brauchte, einen Gegenspieler, an dem er sich abarbeiten konnte. Denn einer Regelpoetik war 
Lessing durchaus nicht abgeneigt. Er selbst entwickelte Vorgaben basierend auf seinem Bild 
von der Aristotelischen Poetik.
Als Kritiker267 sah auch er sich den Ansprüchen der Aufklärung verpflichtet. Auch seiner 
Ansicht nach stand der Kritiker, vornehmlich der Literaturkritiker, in der Pflicht, seine Meinung 
begründen zu müssen. Logisch nachvollziehbar musste sie sein. Entstammen sollte sie jedoch 
nicht nur der Reflexion mit regelhaften Maßstäben, sondern auch der Empfindung des Kritikers. 
Sehr deutlich führt Lessing seine Position aus in dem Text Der Recensent braucht nicht besser  
machen  zu  können,  was  er  tadelt268.  Zunächst  unterscheidet  er  darin  „den  Mann  von  Ge-
schmack“269 und den „Kunstrichter“270: Beider Urteil entstammt ihrem Gefühl, doch der Kunst-
richter „fügt auch noch sein d e n n  hinzu.“271 Nur aber weil er empfinden, benennen und erklä-
ren kann, warum ein Kunstwerk sein Missfallen erregt, muss er es nicht auch noch besser ma-
chen können. Das ist auch gar nicht seine Aufgabe. Eher soll er helfen, zukünftige Schönheit, 
265 Gotthold Ephraim Lessing: Briefe, die neueste Literatur betreffend. Leipzig: Philipp Reclam jun. 1987, S. 
51.
266 Keller: Kritische Intelligenz…, S. 21.
267 Lessing machte seine ersten praktische Erfahrungen als Kritiker ab 1749 als Mitarbeiter der Berlinischen 
privilegierten Zeitung. Noch während Lessings Zeit als Redakteur der Zeitung übernimmt Christian Fried-
rich Voß das Blatt – die Ära der Vossischen Zeitung beginnt. Für diese Zeitung schreiben bis zu ihrer Ein-
stellung 1934 etliche der größten Kritiker, unter ihnen Theodor Fontane und Kurt Tucholsky.
268 Gotthold Ephraim Lessing: Der Rezensent braucht nicht besser machen zu können, was er tadelt. In: 
Ders.: Kritische Schriften. Philosophische Schriften. Werke (Band II). München: Artemis & Winkler 1995, S. 
1001-1003.




also gute Kunst, zu schaffen. Dass der Kritiker sagen kann, was das Kunstwerk gut gemacht 
hätte,  kann ihn  „höchstens  verleiten,  einen  Fingerzeig  auf  die  Schönheit  zu geben,  welche 
anstatt des getadelten Fehlers da seyn könnte und sollte“272; das sei aber nicht seine Pflicht und 
auch nur bedingt sinnvoll. Denn, so Lessing, wenn der Kritiker genaue Anweisungen gibt zum 
Gelingen  des  Kunstwerkes  und  der  Künstler  nimmt  diese  an  und  arbeitet  sein  Werk 
entsprechend um – so kann es dienlich sein, aber es kann ebenso gut misslingen. Daraus ab 
leitet Lessing die Prämisse für den Kritiker, zwar genau erläutern zu müssen, was der Fehler sei  
und warum – ihn aber nicht zu verbessern, auch nicht präskriptiv. Denn zum einen „beleidigt 
er durch bessermachen doppelt“273 und zum anderen würde er die Ebene der Kunstrichterei 
verlassen und alle Kritiker zum besser machen nötigen und damit die Grenzen aufheben, die der 
Kunst dienlich sind, indem sie sie produktiv anregen. Zudem soll der Kritiker genau einordnen 
können,  was  genau sein Gefallen oder sein Missfallen verursacht:  In der  Ankündigung der 
Hamburgischen  Dramaturgie schreibt  er,  dass  sich  „die  größte  Feinheit  des  dramatischen 
Dichters“274 darin zeige, dass er in jedem Falle genau weiß, ob sein Urteil  „auf die Rechnung 
des Dichters, oder des Schauspielers, zu setzen sei“275.
Bislang erscheinen die Formen der Kritik deutlich unterschieden, insbesondere die philoso-
phische Kritik und die Kunstkritik. Als ein Gleiches treten sie auf bei Hegel.276 Er nennt als not-
wendige Bedingung von Kritik, dass sie einen Maßstab haben müsse, „der vom Beurteilenden 
ebenso unabhängig als von dem Beurteilten“277 sein müsse. Dabei dürfe auch nicht ausgegangen 
werden von dem individuellen jeweiligen Gegenstand,  „nicht von der einzelnen Erscheinung 
noch von der Besonderheit des Subjekts“278. Stattdessen sei die Idee an sich, die  a priori von 
272 Lessing, Der Rezensent..., S. 1001.
273 Ebd., S. 1002.
274 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. Stuttgart: Reclam 1999, S. 11.
275 Ebd.
276 „[...] die philosophische Kritik [unterscheidet] sich von der Kunstkritik nicht durch Beurteilung des Ver-
mögens zur Objektivität, das in einem Werke sich ausdrückt, sondern nur durch den Gegenstand oder 
die Idee selbst [...], welche diesem  zugrunde liegt und welche keine andere als die der Philosophie selbst 
sein kann, so müßte (da, was das erste betrifft, die philosophische Kritik mit der Kunstkritik gleiche An-
sprüche auf allgemeine Gültigkeit hat) [...]“ Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Einleitung Über das Wesen 
der philosophischen Kritik überhaupt und ihr Verhältnis zum gegenwärtigen Zustand der Philosophie ins-
besondere. In: Ders.: Aufsätze aus dem kritischen Journal der Philosophie. In: Ders.: Werke (Band 2), 




dem Subjekt existiere, Maßstab der Kritik. Die Idee, wie sich Gegenstand oder Gedanke zu 
manifestieren haben, entsteht somit nicht in der oder gar durch die Kritik, sondern sie existiert 
bereits als das Absolute. Demzufolge ist Kritik als objektive Beurteilung zu nehmen. Die Idee 
nämlich, einerlei ob philosophisch oder ästhetisch, sei jeweils nur eine und sie müsse im Ge-
danken respektive im Werk erkennbar sein, denn das „Geschäft der Kritik ist für diejenigen und 
an denjenigen Werken durchaus verloren, welche jener Idee entbehren sollten.“279 Kritik höre da 
gar auf, wo die Idee nicht vorhanden sei. Hier habe sie nur noch die Möglichkeit der Verwer-
fung, der Aufkündigung des gegenseitigen Anerkennens und würde an dieser Stelle somit sub-
jektiv.
Als weiteren notwendigen Zug der Kritik, die im übrigen hilft, Subjektivität zu meiden, stellt 
Hegel Wissenschaftlichkeit heraus. Ohne diese sei die Idee durch die Kritik nicht herauszuarbei-
ten. Und das sei nach Hegel ihre eigentliche Aufgabe!
Wenn die Kritik das Werk und die Tat nicht als Gestalt der Idee kann gelten lassen, so wird sie 
doch das Streben nicht verkennen; das eigentlich wissenschafttliche Interesse dabei ist, die Schale 
aufzureiben, die das innere Aufstreben noch hindert, den Tag zu sehen; es ist wichtig die Mannig-
faltigkeit der Reflexe des Geistes, deren jeder seine Sphäre in der Philosophie haben muß, sowie 
das Untergeordnete und Mangelhafte derselben zu kennen.280
Fürderhin sei Kritik, die nur verurteile, die also „auf ein negatives Resultat führt“281, ein trauri-
ger Akt der Eitelkeit. „Daß wir einen affirmativen Gehalt zugleich in der Kritik gewinnen sol-
len, ist darin ausgesprochen, wie wir jene Beweise als ein denkendes Auffassen dessen ausge-
sprochen haben, was die Erhebung des Geistes zu Gott ist.“282 Gott steht letztlich für die höchste 
Idee, in ihrer Realisation also das Ideal. In der  Phänomenologie des Geistes  beschreibt Hegel 
den Weg des Geistes durch Erkennen des Scheins und damit das Aufscheinen im Wissen hin 
zur höchsten Idee, hin zum Weltgeist. Dabei untersucht er in erster Linie das Wissen vom We-
sen der Dinge. Dem liegt die Annahme zu Grunde, dass alles, was ist, ein Wesen hat, das nur in 
seinem Schein zu erkennen – und somit zu wissen – ist. Dieses Wissen vom Wesen der Din-
ge erlangt das Bewusstsein zunächst als sinnliches Wissen, danach als Wahrnehmung, dann als 
Verstand und schließlich als Vernunft. Die Vernunft schwingt sich schließlich zum Geist auf 
und das Wissen wird zum absoluten Wissen.
279 Hegel, Einleitung Über das Wesen der philosophischen Kritik..., S. 173.
280 Ebd., S. 175.
281 Hegel: Vorlesungen über die Beweise vom Dasein Gottes. In: Ders. Werke (Band 17), S. 347-536, S. 386.
282 Ebd.
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Die Methode der Phänomenologie des Geistes ist die Dialektik. Διαλέγειν heißt so viel wie 
auslesen oder scheiden, die  διαλεκτική τέχνη wird übersetzt mit der Kunst der Unterredung 
und bezeichnet zunächst die Bewegung von Rede und Widerspruch. Hegel aber bezieht sich auf 
Heraklit, der in der Dialektik die Einheit der Gegensätze fasste. Der einfache Dreischritt von 
These-Antithese-Sythese funktioniert bei Hegel so also nicht. Er beschreibt die Bewegung in 
der Vorrede der Phänomenologie, ohne den Begriff der Dialektik hier bereits zu nennen: 
Die Knospe verschwindet in dem Hervorbrechen der Blüte, und man könnte sagen, daß diese von 
jener widerlegt wird; ebenso wird durch die Frucht die Blüte für ein falsches Dasein der Pflanze 
erklärt, und als ihre Wahrheit tritt jene an die Stelle von dieser. Diese Formen unterscheiden sich 
nicht nur, sondern verdrängen sich auch als unverträglich miteinander. Aber ihre flüssige Natur 
macht sie zugleich zu Momenten der organischen Einheit, worin sie sich nicht nur widerstreiten, 
sondern eins so notwendig wie das andere ist, und diese gleiche Notwendigkeit macht erst das Le-
ben des Ganzen aus.283
Denkt man in diesem Bild weiter, so entsteht aus der Frucht eine neue Knospe – Blüte – 
Frucht. Das dialektische Verfahren der  Phänomenologie des Geistes,  dessen unabschließende 
Struktur als Grundlage der Entwicklung zum Weltgeist gelesen werden kann, vollzieht eine Be-
wegung, die auch der Kritik immanent ist.
Aus diesen Ausführungen treten zwei Instrumente von Kritik wesentlich hervor: Maßstab 
und Urteil. Beide werden im Laufe der Geschichte unterschiedlich aufgefasst und ihre Rolle – 
vor allem die des Urteils – oftmals umgewertet.  Der Maßstab ist jedoch stets gewertet als 
wesentlicher  Teil  von Kritik.  Die  Frage  nach dem Ursprung aus  dem er  sich  generiert  ist  
vielschichtig und vom Kritiker stets zu beantworten. Dabei ist ein System von Regeln, dem 
unbedingt  Folge  zu leisten sei  – wie z.B.  das  einer  Regelpoetik  – heute  nicht  mehr  als 
funktional und hilfreich anerkannt. Stattdessen sind die Bewertungskriterien dynamisch mit dem 
Verstand aus dem Gegenstand zu entwickeln.
Das Urteil, zu dem Kritik kommt, ist nicht (mehr) zu verstehen als ein feststehendes Urteil 
von  richtig  und  falsch  im Sinne  juristischer  Rechtsprechung.  Eine  klare  Vorgabe,  wie  das 
Kritisierte gut, wahr und sinnvoll wäre, zusammen mit der Bestimmung, es in diese Form zu 
bringen,  entspricht  nicht  einer  produktiven Kritik.  Der Rezensent  braucht  eben nicht  besser 
machen zu können, was er tadelt. Aber er muss den Weg anweisen können, auf dem das Gute,  
283 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phänomenologie des Geistes. In: Ders.: Werke (Band 3), S 12.
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Wahre, Sinnvolle zu erreichen ist. Das Moment der Anweisung ist also durchaus vorhanden, 
allerdings nicht im Sinne einer Gebrauchsanweisung, sondern im Sinne des Deutens auf gut und 
schlecht und wahr und falsch. Voraussetzung dafür ist eine Souveränität des Kritikers seinem 
Gegenstand gegenüber. Kritik wird so eine Reaktion auf kulturelle Werte, die nicht distanziert 
richtend ausgelegt ist, sie wird eine Erwiderung, die fortlaufendes Handeln generiert und kein 




DIE HALTUNG HERBERT IHERINGS ZU KRITIK
IN SEINEN THEORETISCHEN SCHRIFTEN FORMULIERT UND DARAUS EXTRAHIERT
Als wegweisender Kritiker hat Herbert Ihering nicht nur Theaterkritiken veröffentlicht, die 
immer auch eine Haltung zu Theater, Kritik und Gesellschaft ausdrücken. Sondern er hat sich 
seine gesamte Schaffenszeit hindurch auch immer wieder in Artikeln, Essays, in Interviews, 
Rundfunk- und Zeitungsgesprächen sowie in seinen Streitschriften theoretisch mit Theaterkritik 
und einem kritischen System beschäftigt. Diese theoretischen Auseinandersetzungen stehen im 
Mittelpunkt dieses Kapitels.
Grundlegend attestierte Ihering bereits in den 1920er Jahren seiner Gegenwart eine „geistige 
Krise“. Aus seinen Schriften lässt sich herauslesen, dass sich seiner Ansicht nach durch diverse 
Anlässe Staat, Gesellschaft und damit auch Theater, Kritik und Kulturwesen in einer Zeit des 
Übergangs,  in  einer  Zeit  des  Umbruchs  befänden.  Diese  Anlässe  sind  seiner  Beschreibung 
zufolge: 1. der Erste Weltkrieg, der unzählig vielen Menschen das Leben gekostet hatte, der 
traumatisierte und verstümmelte Männer zurück in die Gesellschaft spülte, der die bisherige 
Kultur in Frage stellte und eine Kluft in das gesellschaftliche und kulturelle Leben gerissen 
hatte, die es zu bearbeiten galt 2. eine Entwicklung, die Kultur zum Schmuck des Bürgertums284 
hat  werden  lassen,  was  von  idealen  Inhalten  zu  privater  Gefühligkeit  geführt  habe  3.  das 
Streben  der  Arbeiterschaft  in  die  Theater,  was  Theater  mehr  zu  einer  gesellschaftlichen 
284 Vgl. Herbert Ihering: Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? In: Ders.: Der Kampf ums Theater 
und andere Streitschriften 1918 bis 1933. Berlin: Henschel, 1974. S. 303-324.
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Institution werden ließ und neue Inhalte und neue Formen verlangte.
Untersucht man Iherings Werk, zeigt sich zwangsläufig ein Bild von Debattenkultur in der  
Medienlandschaft285, die ringt um Wege für eine Verbesserung, für eine Entwicklung der Kunst, 
der Presse und der Bürger. In diesem Bild steht dieser Debattenkultur zweierlei entgegen: Zum 
Ersten – da verhielt  es sich damals wie heute – eine zunehmende Boulevardisierung der 
Massenmedien. Die Aufmacher wurden größer, die Worte reißerischer und die Auflage war 
zunehmend entscheidendes Kriterium für Thema und Aufmachung. Ihering fasst das Phänomen 
1930  zusammen:  „Ausverkauf  der  Meinungen,  Lärm  angepriesener  und  aufgegebener 
Überzeugungen, Abnutzung der Modeschlagworte, Verrat am Geiste.“286 An verschieden Stellen 
sucht  Ihering  die  boulevardeske  Berichterstattung,  die  er  als  unanständig bezeichnet,  zu 
bekämpfen.287 Doch anständiger  Journalismus  braucht  nach Ihering  mehr,  als  einen ruhigen 
Ton: Der Redakteur müsse genau wissen,  was er veröffentlicht,  er müsse das Thema exakt 
kennen, dürfe keine Gerüchte verbreiten, müsse in die Tiefe recherchieren und die Nachricht 
schließlich erläutern. Außerdem müsse ein Artikel seiner Bedeutung für das gemeinschaftliche 
Interesse  angemessen  aufgemacht  werden.  Sensationsmache,  Privatgeschichten,  Panikmache 
und Personenhype sind Ihering zu wider. Dabei ist er keineswegs gegen publizistische Kämpfe 
für oder gegen eine Sache. Aber:  „Man darf Kämpfe für oder gegen einen Vorfall nur dann 
durchführen,  wenn  man  die  Konsequenzen  übersehen  kann  [...]“288.  Vier  Fälle  der 
Berichterstattung, die immer wieder beobachtbar sind, benennt Ihering klar als unanständig:
Der erste Fall ist, daß eine unwahre Nachricht bewußt lanciert wird. Der zweite Fall ist, daß eine 
wahre Nachricht in falschen Zusammenhang gerückt, zu einem bestimmten Zweck verbogen, 
gefälscht wird, der dritte Fall, daß etwas ins grelle Tageslicht gezogen, an die Öffentlichkeit 
gezerrt wird, was privat und deshalb unantastbar ist. Der vierte Fall ist, daß Geschehnisse und 
Pläne, die im Werden sind, frühzeitig veröffentlicht werden, so daß eine entstehende Tatsache an 
der Vollendung gehindert wird. Das kann etwas Gutes haben, wenn eine Gefahr für die 
Öffentlichkeit beseitigt wird. Aber diese Fälle sind so heikel, daß sie die letzte Verantwortung, die 
letzte Kritik, den letzten Charakter verlangen. Dieses Risiko kann nur ein Mensch übernehmen, der 
fähig ist, für diese Tat mit allem einzustehen, mit der Bürgerschaft des letzten persönlichen 
285 Damals bedeutete das, in den Zeitungen, Zeitschriften und bald nach seiner Etablierung zentral auch im 
Rundfunk.
286 Herbert Ihering: Boulevard-Kultur. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik. Texte zu Kultur, Politik und 
Theater. Berlin: Vorwerk 8 2010, S. 104-111, S. 105.
287 Das erste Mal ganz deutlich schrieb Ihering 1922 über dieses Thema in dem Aufsatz Anständige und 
unanständige Berichterstattung. Vgl. Herbert Ihering: Anständige und unanständige Berichterstattung. 
In: Ders., Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften..., S. 36-43. Mehrfach äußerte er sich auch 
im Rundfunk zu diesem Thema, u.a. am 21.3.1930 und am 9.10.1930 im Berliner Sender.
288 Ihering, Anständige und unanständige Berichterstattung, S. 37
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Einsatzes.289
Als Zweites  steht  der  Debattenkultur  Iherings  Meinung zufolge  das  Wiedererstarken  der 
staatlichen  Zensur  entgegen.  Die  Entwicklung  der  Zensur  in  den  Zwischenkriegsjahren  ist 
tatsächlich  bemerkenswert:  Offiziell  war  Zensur  verboten,  die  Verfassung  der  Weimarer 
Republik garantierte von 1918 an jedem freie Meinungsäußerung in Schrift und Bild.290 Die 
Realität  aber  sah  anders  aus:  Zwar  fand  keine  Vorzensur  statt,  doch  wurden  viele 
Druckerzeugnisse eingezogen, weil sie gegen bestehende Gesetze verstießen. Der Polizeizensur 
des  Kaiserreichs  folgte  eine  quasi  demokratische  Zensur.  Vor  allem Lehrer,  Geistliche und 
Frauenverbände sowie Vertreter der Jugendpflege äußerten die Bedenken gegen Bücher oder 
Filme. Um gegen den Einzug der  „Unsittlichkeit“ in den Staat gefeit zu sein, wurden etliche 
Gesetze  erlassen.  So  war  in  der  Folge  der  Ermordung  von  Reichsaußenminister  Walther 
Rathenau am 21. Juli 1922 das Republikschutzgesetz291 verabschiedet worden. Es war geeignet, 
drastische  Eingriffe  in  die  Presse-  und  Versammlungsfreiheit  zu  rechtfertigen.  Ebenso  das 
sogenannte Schmutz- und Schundgesetz der Weimarer Republik292, das am 18. Dezember 1926 
erlassen wurde. Diese Gesetzte waren vorgeblich beschlossen, um die Republik und die Bürger 
zu schützen. Sie sollten erklärtermaßen für das Wohl der Gesellschaft sorgen. Doch sie wurden 
nicht selten auch genutzt, um unliebsame Meinungen und Werke zu verbieten. Sie wurden zum 
Beispiel angewandt auf Sergej M. Ejsenštejns Film Panzerkreuzer Potemkin293, Bertolt Brechts 
Theaterstücke  Die Mutter und  Die heilige Johanna der  Schlachthöfe und Arthur Schnitzlers 
Drama Der Reigen. 1929 hatte das Verbot von Peter Martin Lampels Giftgas über Berlin noch 
zur  Gründung des  Kampfausschusses gegen die Zensur geführt. 1930 jedoch verschärfte sich 
die  Situation  vor  allem  durch  zweierlei:  Am  15.  Juli  1930  wurde  das  Gesetz  über  die  
Vorführung ausländischer Bildstreifen294 erlassen,  „zur Wahrung der kulturellen Interessen im 
289 Ihering, Anständige und unanständige Berichterstattung, S. 37
290 Die Verfassung des Deutschen Reiches vom 11.8.1919: 
http://www.dhm.de/lemo/html/dokumente/verfassung/index.html §118
291 Reichsgesetzblatt 1922 I, S. 585-590. – Am 23. Juli 1922 trat es in Kraft.
292 Korrekt heißt es Gesetz zur Bewahrung der Jugend vor Schund- und Schmutzschriften. Reichsgesetzblatt 
1926 I, S. 505.
293 Ihering schrieb darüber im BBC: „Sie marschieren noch die Treppe hinunter. Aber schießen sie noch? 
Man kann es kaum sehen. Fällt jemand? Schon ist es vorüber. […] Es ist das beste Zeugnis für den Wert 
des Films und den Unwert der Bearbeitung, daß mit der Vernichtung der menschlichen Gesinnung auch 
die künstlerische Wirkung dahin ist.“ Herbert Ihering: Die Zensurfassung des Potemkin, in: Berliner 
Börsen-Courier vom 23.6.1926.
294 Reichsgesetzblatt 1930 I, S. 215.
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deutschen  Lichtspielwesen“295.  Zudem gewann  die  NSDAP an  Einfluss,  sodass  zunehmend 
Druck auf die Kunst ausgeübt wurde, die Zensur wurde stärker und Kunstvorführungen wurden 
immer häufiger von Anhängern der NSDAP gestört bis blockiert, etwa die Uraufführung der 
Oper  Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny von Bertolt Brecht und Kurt Weill am 9. März 
1930 in Leipzig. In einem Rundfunkgespräch betonte der Publizist und Historiker Kurt Kersten 
Ihering gegenüber, dass die Kritik in den Zeitungen nicht mehr unabhängig vom politischen 
Teil war.296
Ihering prangert die Hindernisse einer freien Debattenkultur beständig an. Er führt scharfe 
Argumente gegen sie und wird es nicht müde, ständig dazu aufzurufen, über Dikussionen und 
Diskurse  zu  der  Zeit  und  der  Gesellschaft  angemessenen  Kritik  und  daraus  idealerweise 
resultierend: passendem Theater zu kommen.
Im Folgenden werden zunächst Herbert Iherings vier zentralen Streitschriften  Der Kampf  
ums Theater (1922), Der Volksbühnenverrat (1928), Die vereinsamte Theaterkritik (1928) und 
Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? (1929) im Einzelnen untersucht, um an ihnen 
stellvertretend Iherings Methoden und Maßstäbe der Beurteilung von Theater und eventuelle 
Schemata im Aufbau der Texte zu eruieren, sowie seinen spezifischen Stil herauszuarbeiten.  
Diese Texte bieten sich an aufgrund ihrer Länge – ausführlich und in thematischer Breite fin-
det sich hier, was in diesem Kapitel von Interesse ist – sowie aufgrund ihrer Entstehungszeit.  
Sie umfassen nämlich die Zeitspanne, in der Ihering einer der wichtigsten Kritiker Deutschlands 
war. Das heißt, seine kritische Haltung ist bereits entwickelt und erprobt, seine Methoden aus-
gereift und sein Blick auf Theater geübt. Es ist die Zeit, in der Ihering sich als Kritiker als Teil 
des Theaters begriff und von vielen Theatermachern auch als solcher gesehen wurde.
Die aus diesen Texten exponierten stilistischen Finessen oder zumindest Charakteristika, sei-
ne Forderungen an Kritik und Theater sowie seine Werkzeuge, Theater zu behandeln, werden 
schließlich anhand anderer – kleinerer oder späterer – theoretischer Schriften ergänzt, verfei-
nert und eventuelle Revisionen dargestellt.
295 Ebd., § 1.
296 Vgl. Herbert Ihering/Kurt Kersten: Kritik. In: Ders., Umschlagplätze der Kritik, S. 20-30, S. 21.
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DER KAMPF UMS THEATER (1922) – SUCHE NACH DER KRISE
Der  Kampf  ums  Theater ist  die  erste  und  mit  Abstand  umfassendste297 Streitschrift 
Iherings.298 Ihr Titel wird bis heute als Überschrift für Iherings Werk gelesen. Entlehnt ist der 
Titel einem berühmten Vortrag seines Großonkels Rudolf von Jhering: Der Kampf ums Recht. 
Gehalten  hat  der  ihn  am  11.  März  1886  in  der  Wiener  Juristischen  Gesellschaft; seine 
Publikation hatte in den folgenden Jahren zwölf Auflagen und wurde in 26 Sprachen übersetzt. 
Jhering beschreibt eben das, was der Titel sagt: den Kampf ums Recht – das Ringen aller 
Seiten um Recht in der Rechtsprechung; vor allem aber das Kämpfen um etwas, was als Recht 
in einer Gemeinschaft bezeichnet werden kann. Darin heißt es:
Wenn ein junger Mensch aus den Vorlesungen über römisches Recht ins praktische Leben tritt, so 
wird er etwa von folgenden Vorstellungen erfüllt sein: das Recht entwickelt sich, (wie es Savigni 
dargestellt hat) wie die Sprache aus dem Volksgefühle heraus; die vollen Ideen des Rechtes, die 
brechen sich von selbst Bahn, d. i. das Gewohnheitsrecht; es ist das also die Macht der rechtlichen 
Ueberzeugung [sic], die sich hier bewährt hat. Daß diese Ueberzeugungen [sic] aber einen Kampf 
zu kämpfen haben, der bei der Entwicklung der Sprache und ebenso der Kunst gar nicht stattfindet, 
das tritt bei seinen Vorstellungen in den Hintergrund.
Dieser Aspekt lässt sich durchaus auf Herbert Iherings  Kampf ums Theater übertragen: Er 
beschreibt zunächst, wie Theater das Leben, die Gesellschaft spiegelt und also aus ihr entstehen 
kann. Schließlich aber führt er aus, wie Theater sich entwickeln soll, wie alle Teile des Theaters 
zusammenspielen und um Form und Ausdruck des Theaters kämpfen müssen. Somit wider-
spricht Herbert Ihering dem letzten Satz des Zitates: Um die Entwicklung der Kunst ist seiner 
Ansicht nach nämlich sehr wohl ein Kampf zu führen. Einer, in dem er seine Überzeugungen 
ins Feld führt. Der Titel der Schrift ist in all seinen Bedeutungsebenen zu verstehen;299 Ihering 
fordert von allen Teilen des Theaters, diesen Kampf zu führen. Dramatiker, Schauspieler, Re-
gisseure, Theaterleiter sowie Kritiker und Publikum sollen miteinander und gleichermaßen mit 
sich um relevantes, gemeinschaftszentriertes, -inspiriertes, -inspirierendes und somit existenzbe-
rechtigtes Theater kämpfen. Der Begriff des Kampfes ist gemeint: Kein rumprobieren, keine la-
sche Attitüde, sondern scharfe Worte, klare Gesten, starke Handlungen fordert Ihering. Der Text 
297 Die anderen theoretischen Schriften Iherings aus der Weimarer Republik belaufen sich üblicherweise auf 
etwa ein fünftel des Umfangs von Der Kampf ums Theater.
298 Mit ihr schließt sich auch der Kreis: Der letzte Sammelband, der zu Iherings Lebzeiten erschienen ist, ist 
Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften.
299 Ihering beschreibt einen ziellosen von Ideologien geprägten Kampf, fordert eine produktive 
Auseinandersetzung für Theater an sich und zugleich beständiges Ringen und Entwickeln von Theater 
durch alle Beteiligten.
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ist aber nicht nur Forderung. Er ist zugleich auch Iherings Ursachenforschung für die Probleme, 
die er dem Theater diagnostiziert. In erster Linie sieht er die in der Banalisierung des Theaters,  
was  es  zu  einem  reinen  Unterhaltungsinstrument  werden  lässt.  So  beschreibt  Ihering 
beispielsweise,  wie  die  Bühnen  mehr  und  mehr  geeignet  seien,  Mode  zu  machen,  wie 
Schauspieler vor allem ihr Kostüm vorführten,  was auch wiederum in der Kritik auftauche: 
„Die Kritik der Bügelfalte ersetzt die Kritik der Leistung.“300 
Er nennt den Theaterkonzern der Brüder Rotter als Symptom des verfehlenden Theaters. 
Spiegelbild seiner Zeit zu sein, sei dem Theater nicht mehr angemessen, es müsse, so Iherings 
eingängige Forderung, Ausdruck seiner Zeit werden.301 Dabei unterscheidet er die Begriffe fol-
gendermaßen: Theater als Spiegelbild gebe die Zeit als Lebensform wieder – Theater als Aus-
druck, als Idee. Wenn er also fordert, dass Theater Ausdruck seiner Zeit sein solle, so will er 
durch es die Idee, den Geist seiner Zeit verhandelt sehen. Mode, Gesten, Handlungen und For-
mulierungen stehen hierbei nicht so im Vordergrund wie ideeller Inhalt, der durch die Darstel-
lung repräsentiert werden müsse. Dass Theater aber vor allem die Erscheinungen der Zeit spie-
gele, wertet Ihering als Phänomen der Krise. Die Ursachen der Krise des Theaters sieht Ihering 
hier auch in den einleitend beschriebenen. Darüber hinaus entdeckt er die Ursachen aber auch in 
den durchgesetzten künstlerischen Programmen, allen voran dem Naturalismus. Auch der habe 
seine Berechtigung zu seiner Zeit gehabt, doch die sei nun vorüber. Es bedürfe neuer revolutio-
närer Aspekte. Denn:
Jedes revolutionäre Weltgefühl wird bequem, wenn es in die Jahre kommt. Es braucht sich nicht zu 
ändern, es braucht nicht einmal an Spannung zu verlieren. Aber im selben Augenblick, wo die Wi-
derstände gebrochen sind, die sich ihm entgegenstellten, läuft die Energie leer, auch wenn ihre ei-
gene Schwungkraft noch besteht. Das Nachlassen des Widerstandes bedeutet, daß ein Kunstwille 
sich erfüllt hat. Und die Erfüllung bedeutet, daß von ihm abfällt, was künstlerische Gestaltung 
ist.302
Ihering begründet auch detailliert, warum der Naturalismus überholt sei: Der Mensch in seinem 
Milieu, das er wiederum präge, das sei das Zentrum des naturalistischen Dramas. „Der Mensch 
in der Ruhe: Die Unentrinnbarkeit der Umwelt wurde sein Schicksal, die Unbeweglichkeit des 
Milieus seine Tragik.“303 Doch die technischen Neuerungen um das beginnende 20. Jahrhundert 
300 Herbert Ihering: Der Kampf ums Theater. In: Ders., Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften..., 
S. 131-183, S. 136.
301 Vgl. Ihering, Kampf ums Theater, S. 134.
302 Ebd., S. 137.
303 Ebd., S. 138.
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hätten schließlich zu einem energetischen, einem dynamischen Weltempfinden geführt, und das 
müsse nun ins Theater einfließen. Dabei bedürfe es nicht mal neuer Dramatik, er sieht es vor al-
lem repräsentiert bei Shakespeare:
Das dynamische Verhältnis des Menschen zur Welt – es lagerte sich immer im Thema und in der 
Form des Dramas ab. Nirgends unmittelbarer als bei Shakespeare. Die Stellung seiner Menschen 
zueinander, die Folge, die Abstufung seiner Szenen sind rhythmische Ablagerungen seelischer 
Kräfte. Damals musste Dynamik Ausdruck innerer Erlebnisse sein, weil sie überhaupt nicht die 
Möglichkeit hatte, sich anders als in geistig-seelischen Kontrasten, das heißt: politisch, philoso-
phisch, künstlerisch zu befreien. Heute gibt es kein Drama, weil das dynamische Empfinden tech-
nisch, mechanisch absorbiert wird. Was Hinführung zum Drama ist: das Wiedererwachen des dy-
namischen Bewußtseins, ist gleichzeitig Hemmung. Dieses wird ausschließlich praktisch nutzbar 
gemacht. Niemals war es schwerer, zur dramatischen Kunst zu kommen, als jetzt, wo die schöpfe-
rischen Kräfte (vielleicht zum ersten Male in der Geschichte der Kunst) materiell abgeleitet sind, 
die geistig-seelische Widerstandskraft also, um wieder für dichterische Gestaltung fruchtbar zu 
werden, größer sein muss als je – und in der zerrütteten Welt geringer ist als je.304
Aus diesem Zitat lässt sich vielerlei ableiten. Drei Aspekte sollen hier herausgegriffen sein: 
Zum Ersten resultieren Iherings Ansicht nach aus der Verlagerung der schöpferischen Kräfte 
klare Maßgaben für Dramatiker und – wie er weiter unten ausführt – für Schauspieler. Die  
„geistig-seelische Widerstandskraft“ muss „größer sein [...] als je“ – die Bewegungen, die in 
den Dramen und auf der Bühne vollzogen werden, müssen also nach Ihering (wieder) mehr in 
das Innere der Figuren gelagert und daraus heraus ausgedrückt werden. Zum Zweiten – und 
das geht Hand in Hand mit dem ersten Aspekt – kann aus diesem Absatz eine für die Zeit des  
Textes recht moderne Formel herausgelesen werden, nämlich die des „form follows function“. 
Zum Dritten findet sich in diesem Absatz die für Ihering sehr typische Absolutheitsbehauptung 
– sehr viele Texte von Ihering gibt es, in denen sie verdringlichende Haltung ist: Niemals war 
es schwerer, notwendiger oder schlimmer als heute. Einerlei, wie sachlich Ihering versucht sei-
nen Ton zu behaupten, ein gewisser Hang zur zuspitzenden Berichterstattung muss auch ihm, 
der so oft dagegen anschrieb305, attestiert werden. 
Zuförderst aber ist der Text eine anregende Suche nach Ursachen für eine Krise des Theaters  
und im Gegenzug für gutes Theater. Und der Leser kann ihn auf dieser Suche begleiten. Dabei  
ist jeder Satz eine Setzung. Stetig umkreist Herbert Ihering sein Thema: Theater, mit starken 
Einsprüchen und Forderungen. In Iherings Verneinung, in seiner Beschreibung des Fehlers liegt 
immer auch der Ansatz zum seiner Ansicht nach Richtigen. Dieser antithetische Stil zeichnet 
304 Ihering, Kampf ums Theater, S. 138f.
305 Vgl. S. 81f.
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sein gesamtes Werk aus. Niemals gibt es bei Ihering das reine Nein, kaummals das alleinige Ja.  
Stark sind dabei Iherings Thesen, immer drastisch formuliert. Die Sätze sind knapp, und auch in 
den längeren schlägt Argument auf Argument. Zwar verwendet er es in Der Kampf ums Thea-
ter nie, doch könnte hinter nahezu jedem Satz ein Ausrufezeichen stehen. Emil Faktor306, Ihe-
rings Vorgesetzter beim Berliner Börsen-Courier, schrieb in seiner Rezension zum Kampf ums  
Theater: „Sein durch Fanatismus bedeutsames Spezialistentum saugt mit allen Poren die Atmo-
sphäre des Theaters ein, und diese ungewöhnliche Erfülltheit setzt sich ihm in eine bewunderns-
werte Organisation eigenblütiger Erkenntnisse um.“307 Tatsächlich kann Ihering in Bezug auf 
Theater als fanatisch bezeichnet werden. Es bildete das Zentrum seines Lebens und Handelns. 
Spätestens vom Ende seines Studiums an legte er seinen beruflichen Weg auf Theater aus. Frü-
her schon war es das, was den Schüler und Studenten charakterisierte.308 Später, als bekannter 
Kritiker, war er täglich im Theater, sein Bekanntenkreis bestand aus Theatermachern und sein 
Denken kreiste um die Bühne.309 Und Faktor führt weiter aus: „,Laßt ihn nur!' sagte man sich 
früher, ,dieser Jhering will etwas.'  [...] Nun weiß man, daß er Erreichbares will, daß er neuen 
Zauberquellen der Kunst durch die Dreieinigkeit von Geist, Bewegung und Sprechmelodie ein-
deutiger als vorher zustrebt, und man hofft  mit  ihm auf Erfüllung.“310 Genaugenommen hat 
Emil  Faktor  nicht  nur  mit  Ihering  auf  Erfüllung  gehofft,  sondern  auch  mit  ihm an  dieser 
gearbeitet. Ihering und Faktor haben zusammen für den Berliner Börsen-Courier einen Stil der 
Theaterkritik  erarbeitet.  Günther  Rühle  schreibt  dazu:  „Zwischen  Faktors  und  Iherings 
Rezensionen gibt es bis in die Grundbegriffe und die Wortwahl so viele Verbindungen, daß sie 
als Ausdruck des gemeinsamen Gesprächs innerhalb der Redaktion zu werten sind.“311
In seiner Kritik zu Iherings erster Streitschrift touchiert Faktor außerdem die bei Ihering stets 
vorhandene Gefahr zur Doktrin:  „Nun wünsche ich ihm, den die Götter vor der Verschärfung 
306 Ihm ist die Schrift "in Dankbarkeit" gewidmet.
307 Emil Faktor: Der Kampf ums Theater. In: Berliner Börsen-Courier vom 28.4.1922.
308 Vgl. Herbert Ihering: Begegnungen mit Zeit und Menschen. Berlin: Aufbau 1963, S. 60-63.
309 Heraus kommt das in allen Kapiteln von Überleben in Umbruchzeiten. Und Lothar Schöne strickt um 
diesen Aspekt die Ihering-Teile in seiner Arbeit Neuigkeiten vom Mittelpunkt der Welt. Vgl. Lothar 
Schöne: Neuigkeiten vom Mittelpunkt der Welt. Der Kampf ums Theater in der Weimarer Republik. 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1994.
310 Faktor, Der Kampf ums Theater. 
311 Günther Rühle: Theater für die Republik. Im Spiegel der Kritik (Band 2). Frankfurt a.M.: S. Fischer Verlag 
1988, S. 1164.
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zum Dogma behüten mögen, auch noch die Neugeburt des deutschen Dramas.“312 Der Verschär-
fung zum Dogma hat Ihering entgehen können. Rückblickend sieht auch er diese Gefahr in sei-
ner Schrift. Als einen wichtigen Teil seiner Entwicklung beschreibt Ihering später den Kampf  
ums Theater, doch sei auch seine Kritik damals in der Gefahr einer Vereinsamung, wie er sie 
später beschreiben sollte, gewesen: 
Hätte ich die Gefahren dieser Isolierung nicht rechtzeitig an mir selbst gespürt, wäre die kritische 
Terminologie des Kampfes ums Theater allmählich wehrlos gegenüber mißverstehenden Ausdeu-
tungen geworden und hätte sich ebenfalls in eine getarnte Reaktion banaler, heroischer Phrasen 
hineinziehen lassen.313
ZAHNRAD THEATER – IM VERHÄLTNIS ZU INHALT, FORM UND TECHNIK
Ihering fordert in Der Kampf ums Theater vom Theater fortlaufend neue Entwicklung. Habe 
ein „Kunstwille“ sich erfüllt, ließen die Widerstände nach. Das bedeute, „daß von ihm abfällt, 
was kritisches Programm war, und bleibt, was künstlerische Gestaltung ist.“314 Doch auf Erfol-
gen dürfe sich nicht ausgeruht werden, denn das führe zur Belanglosigkeit, zur Energielosigkeit. 
Ihering beschreibt zunächst die Möglichkeit des Theaters, Leben und Zeit aufzugreifen, darzu-
stellen und beidem nützlich zu sein. So konnte zum Beispiel das Theater höfische Kultur und 
Sitte aufnehmen und dem Publikum vermitteln. So konnte das Theater allen zugänglich machen, 
was zunächst Alleinstellungsmerkmal einiger Weniger war, es konnte regulieren und harmoni-
sieren:
Der Schauspieler erhielt von Hof und Adel die Gebärde und entzündete am Wiener Bürgertum die 
Produktivität des Herzens. Die Bühne verband die Gesellschaftsschichten. Der Schauspieler war 
Mittler. Die mimische Gestaltung wurde im Publikum zu Ende geführt. [...] Der Schauspieler [...] 
aristokratisierte das Publikum und demokratisierte den Hof. 315
Solches Theater aber sei Resultat einer Entwicklung, es muss sich also mit den Gegebenheiten 
von Zeit und Gemeinschaft bewegen. Verfehlt jedoch sei es da, wo es nur Geste und Kostüm 
aufgreift oder gar als Mode mitbestimmen wolle. Diese Verfehlung allerdings diagnostizierte 
Ihering der Zeit, der er seine Streitschrift vorhielt und aus der heraus er sie schrieb: 
Niemals ist eine Zeit in der Lebensart verwilderter, in der Verkehrsform roher gewesen, als unsere, 
und niemals hat man auf der Bühne glänzendere Toiletten getragen, glitzerndere Salondekoratio-
nen gestellt als heute. Niemals bestand weniger Zusammenhang zwischen der Gesellschaftskomö-
312 Faktor, Der Kampf ums Theater.
313 Ihering, Kampf ums Theater, S. 183.
314 Ebd., S. 137.
315 Ebd., S. 134.
88
die und dem Publikum, das sie sieht, als jetzt, und niemals hat man konsequenter Stücke mit 
vornehmen Milieu gegeben als heute.316
Wie Zahnräder greift für Ihering alles ineinander: Zeit, Menschen, Gesellschaft, Technik, Kul-
tur, Weltanschauung. Der Ort, an dem diese Maschinerie sichtbar gemacht werden kann, ist das 
Theater. 
Als aber ungeheure technische Erfindungen die Welt revolutionierten und die motorischen Kräfte 
freilegten, als die Entfernungen zusammensanken, und die Zeiten verkürzt wurden, da änderte sich 
auch das Verhältnis des Menschen zur Welt. Er wurde eingeschaltet in das Spiel der Kräfte. Oder: 
Weil der Mensch im notwendigen Gegensatz zum Naturalismus die Welt dynamisch zu empfinden 
begann, weil er Raum nicht mehr als Milieu, Zeit nicht mehr als Ablauf empfand, sondern Zeit und 
Raum als Energien spürte, die Gegenenergien weckten, wurden die technischen Erfindungen mög-
lich. Erst die innere Umstellung schuf die Bedingung für die Leistung der Technik. Oder: die 
Technik war der Ausdruck für die veränderte Weltanschauung.
Das dynamische Verhältnis des Menschen zur Welt – es lagerte sich immer im Thema und in der 
Form des Dramas ab.317
Dieser dynamischen Zeit allerdings wohne die Gefahr inne, Bewegung allein materiell abzulei-
ten, sie schließlich nur äußerlich zu erleben – für den Schauspieler bedeutet das: nur noch in 
der Geste darzustellen – statt sie geistig-seelisch fruchtbar zu machen, so wie Ihering es bei-
spielsweise den Dramen Shakespeares attestiert. Diese Gegenenergie zur materialistischen Dy-
namik zu entwickeln ist die Aufgabe, die Ihering dem Theater seiner Zeit auferlegt. Eben diese 
Energie könnte zu einer produktiven Kunst des Dramas führen.
Im vierten Abschnitt der Schrift318 beschreibt Ihering das Verhältnis von Technik einerseits 
und Form und Inhalt andererseits: Dabei nennt er als Phänomen der Zeit, dass zwar die Mecha-
nik, die Technik des Dramas verändert worden sei, nicht aber sein Geist319. Solcherlei Modifika-
tion der Mechanik sei stets Symptom für die große Veränderung gewesen – Ihering nennt als 
Beispiele die Dramen Shakespeares, Schillers und Goethes – doch fehle das Wesentliche, wird 
auf den Schritt von neuem Inhalt und neuer Form verzichtet, es fehle dann schlicht die „Erfül-
lung“. Vergleichbar dem von Goethe als Weltformel formulierten Prinzip von Systole und Dia-
stole320 verhält sich Iherings Beschreibung zufolge auch die Entwicklung des Dramas. „Form ist 
316 Ihering, Kampf ums Theater, S. 135.
317 Ebd., S. 138.
318 Der Kampf ums Theater ist in 28 Abschnitte unterteilt, die jeweils mit arabischen Zahlen überschrieben 
sind – nicht mit römischen, wie es die typische und oft karrikierte Eigenheit von Alfred Kerr war.
319 Zur Besonderheit des Begriffs des Geistes bei Ihering siehe in dieser Arbeit S. 48.
320 Johann Wolfgang Goethe beschreibt das Prinzip von Systole und Diastole – dem Anspannen und 
Entspannen des Herzmuskels – als allgemeines Lebens-, Schaffens-, und Kunstprinzip. Dementsprechend 
ist die antagonistische Bewegung von Spannung und Pause motivierende Kaft, die sich unendlich 
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organisch: Für Shakespeare war gerade das Chaos Anlaß zum gliedernden Aufbau. Technik ist 
der Vorläufer der Form: Marlowe. Technik ist der Nachläufer der Form: Sturm und Drang. Der 
Weg des Dramas geht von der Technik zur Form und wieder zur Technik.“321 Darin findet sich 
auch das wesentliche Argument Iherings, das er in Kampf ums Theater gegen den Naturalismus 
führt: Der Naturalismus sei bereits Technik geworden.322 Somit wendet Ihering sich nicht gegen 
ihn an sich, sondern lediglich gegen das Festhalten an ihm und gegen seine Folgen. Dies ist ein 
wichtiger Aspekt. Allzu gern wird Ihering als Parteigänger des Expressionismus und scharfer 
Gegner des Naturalismus dargestellt323 – auch weil sich das so gut als Gegenbild zu seinem 
Antipoden Alfred Kerr fügen lässt, der seinerseits wiederum Förderer Gerhart Hauptmanns und 
Skeptiker  des  Expressionismus  war.  Hier  jedoch  problematisiert  Ihering  lediglich,  dass  die 
Wirklichkeit  zum  Maßstab  der  Schauspielkunst  geworden  sei  und  nicht  – wie  er  es  für 
zeitgemäß  erachtet  –  das  Material  stelle.  Für  die  Schauspieler  bedeute  das,  dass  sie 
„künstlerische Persönlichkeit mit privater Natur“324 vertauschten und sie müssten nun  „an die 
Stelle der individuell gestalteten eine zufällig natürliche, an die Stelle der geistig organischen 
eine intellektuell kommentierende“325 setzen. In Bezug auf die Natur des Schauspielers führt 
Herbert Ihering aus, dass vor allem das Gleichgewicht zwischen  „physischer und psychischer 
Kraft“326,  von  „innerer Spannung und sichtbarem Ausdruck“327 gewährleistet sein müsse, um 
von der Natur des Schauspielers zu sprechen. Deshalb betont er: „Die Natur des Schauspielers 
ist seine künstlerische Persönlichkeit und nicht seine Eignung für Wirklichkeitstreue.“328
Auch  wenn  manche  Ausführungen  Iherings  zunächst  als  lediglich  gut  klingende 
(Kunst-)Theorie erscheinen, sie bleiben es nicht. Stets untermauert er sie mit konkreten Beispie-
len, beschreibt Schauspieler in ihren Rollen und erläutert dabei ihre Stärken und ihre Schwä-
chen mit akribischer Differenzierung. Aufsehenerregend ist dabei die Präzision der Detailbe-
fortsetzt. Vgl.: Johann Wolfgang Goethe: Maximen und Reflexionen. In: Erich Trunz (Hrsg.): Goethes 
Werke (Band 12). München: Beck 1953, S. 365-547. Sowie Ders.: Über die Einwirkung der neueren 
Philosophie. In: Trunz: Goethes Werke (Band 13), S. 25-29.
321 Ihering, Kampf ums Theater, S. 139f.
322 Vgl. Ebd., S. 140.
323 Vgl. z.B. Schöne, Neuigkeiten vom Mittelpunkt..., insbes. S. 180-206.






schreibungen in der Darstellung von Künstler, Rolle, Drama, Funktion und Wirkung. So wird er 
sehr konkret, was seine Forderungen zur Sprechkunst betreffen. Als ideales Beispiel dient ihm 
Fritz Kortner und als erläuternder Kontrast Alexander Moissi. Kortners Kunst seien 'Satzbogen': 
„Jedes Wort stützt das andere, stützt den Satz, den Vers, die Szene, den Akt. Jedes Wort treibt 
weiter.“329 Kortner  spreche  „rhythmische Komplexe“ und mache somit  die  Worte  plastisch. 
Auch was das bedeutet, erläutert Ihering antithetisch:
Plastik des Wortes heißt nicht: das Wort so körperhaft, so rund zu machen, daß man es von allen 
Seiten wie eine Figur umschreiten kann. Plastik des Wortes heißt: die Seite hervorzuheben und ins 
Licht zu setzen, die dem nächsten Wort zugekehrt ist. Plastik des Wortes heißt: dem Wort Rich-
tung zu geben. Richtung auf das nächste Wort. Die Pause ist Spannungsleiter zwischen den Peri-
oden. Der Schrei ist nicht isoliert, weil er in den Rhythmus eingeordnet ist: In der Lautlosigkeit 
vorher und nachher geht die Rede unterirdisch weiter.330
Moissi dagegen spreche schöne Stellen. Aber: Moissi  „führt das Drama durch die Lyrik nicht 
weiter“331. Kortner sei rhythmisch, Moissi dagegen melodisch. Und auch hier wieder ein typi-
sches Argumentationsphänomen Iherings: Moissis Art habe letztlich seine Berechtigung gehabt 
in spezifischen Rollen, die er spielte, Ihering nennt hier herausgehoben eine, nämlich die des 
Selbstmörders Fedja in Lew Tolstois  Der Lebende Leichnam332. Sein Erfolg aber habe andere 
dazu  animiert,  seinen  Gestus  nachzuahmen – an den verkehrten  Stellen.  Anhand weiterer 
Schauspieler und ihrer von Ihering positiv oder negativ bewerteten Eigenheiten im Umgang mit 
der Sprache, vermittelt Ihering Schauspielern ein Bild davon, wie sie sich dem Sprechen zu stel-
len haben. Wobei er beständig differenziert und auch immer wieder Fälle nennt, in denen stim-
mig war, was er zuvor als falsch beschrieben hatte. Herausfilternd kann man beschreiben, dass 
Ihering unpathetisches Sprechen forderte, das aus der Figur entsteht und das Rolle und Hand-
lung ständig in Bewegung hält, ständig voranbringt. Zusätzlich legte er Wert auf Rhythmus und 
„persönliche Melodie“. Weiter webt er in seiner Schrift das Verhältnis von Sprechkunst und 
Körperlichkeit ineinander: So kommt er von Werner Krauß' Spiel und Sprechen zur Sprache 
Kortners als positives und Moissis als negatives Beispiel. Von da zu Ernst Buschs Sprechen, der 
wiederum Moissi kontrastiert, und zu dessen körperlichem Ausdruck usf. Ebenso kreist er – 
nahezu dialektisch – stets vom Thema zum Beispiel, vom Beispiel zum Thema kommend um 
329 Ihering, Kampf ums Theater, S. 169.
330 Ebd., S. 169f.
331 Ebd., S. 170.
332 Moissi spielte diese Rolle von 1913 (in der Inszenierung von Max Reinhardt am Deutschen Theater in 
Berlin) bis 1935 etwa 1500 mal.
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Schauspieler, Rolle, Stück, Körper und Sprache in ihrer ganzen Diversität.
Als positives Beispiel an führt Ihering immer wieder den Schauspieler Werner Krauß, der 
für ihn der beste Schauspieler seiner Zeit war. Doch – oder viel mehr deswegen – bleibt er 
ihm gegenüber kritisch.333 Ihering wollte fördern. Stets war es ihm Anliegen, gerade da, wo er 
Talente sah, Kritik zu üben, um zu einer ständigen Steigerung beizutragen. Dabei legte er be-
sonderen  Wert  darauf,  dass  nach  der  jeweiligen  Fasson  gefördert  werde.334 Somit  forderte 
Ihering von der Kritik implizit, genau darauf zu achten, in welche Richtung ein Schauspieler, 
aber auch ein Dramatiker, ein Regisseur oder Bühnenbildner, zu fördern und somit, an welchen 
Stellen er zu kritisieren sei.
Einerlei zu welchem Bereich des Theaters Herbert Ihering sich äußert, er verknüpft ihn mit 
anderen Bereichen und er bettet ihn ein in die Zeit des Heute und des Damals. Er leitet die Si -
tuation ab aus einer Entwicklung, aus Faktoren von Gesellschaft, Kultur und Medien. Somit ist 
ein großer Teil des Textes Erzählung, Beschreibung, Erklärung. Er zeigt auf, was seiner Ansicht 
nach zu welchem Ergebnis geführt hat. Er erläutert, was richtig war oder ist und was falsch – 
stets mit der mindestens impliziten Forderung, dass das Gute gefördert werde. Dabei differen-
ziert er immer wieder sein Urteil. Maßstab dafür wiederum sind die jeweilige Gesellschaft und 
die sie prägenden Ereignisse.
DER VOLKSBÜHNENVERRAT (1928)
Als direkte Reaktion auf die Ernennung Heinrich Nefts zum Direktor der Freien Volksbühne 
für die Spielzeit 1928/29 veröffentlichte Herbert Ihering im Selbstverlag seine Streitschrift Der  
Volksbühnenverrat. In dieser Schrift streitet er auf 16 Seiten gegen diese Ernennung – und ge-
gen all das, was sie seiner Meinung nach zeigte und zeitigte. Denn: „Die Volksbühne hat keinen 
geistigen Führer, keinen Direktor, keinen Spielleiter. Aus dem Theater einer lebendigen Mas-
senbewegung  ist  eine  muffige  Philisterbühne  geworden.“335 Ihering  steigt  mit  drastischen 
Worten  ein  in  den  Text.  Ohne  Umschweife  nennt  er  den  Anlass  der  Publikation  –  „Die 
333 Zu Werner Krauß äußert sich Herbert Ihering in Der Kampf ums Theater vor allem auf den Seiten 168ff.
334 Vgl. dazu v.a. S. 128, 130-135, 138, 144f., 148f., 154f.
335 Herbert Ihering: Der Volksbühnenverrat. In: Ders., Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften..., 
S. 246-258, S. 246.
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Diktatur Nefts, schon seit Jahren inoffizielle Tatsache, ist offiziell geworden“336 – und ihr Ziel 
–  „die Zusammenhänge aufzuzeigen“337. Zunächst zeigt er im Rückblick den Ursprung der 
Fehler.  Die  begannen  seiner  Ansicht  nach  bereits  mit  der  Ernennung  Emil  Lessings  zum 
sechsten Leiter der  Freien Volksbühne: Denn er war ein Regisseur des bürgerlichen Theaters. 
Der gleiche Fehler  sei  fortgeführt  worden mit  Max Reinhardt.  Dass der  ein hervorragender 
Regisseur  war  betont  Ihering sogar,  er  war  „die  farbigste  Theaterbegabung aller  Zeiten“.338 
Doch sei er als Direktor der  Volksbühne fatal gewesen, denn er  „spielte für Menschen, die 
Theater  als  Luxus  empfanden“339,  er  war  der  „geniale  Vollender  des  großbürgerlichen 
Theaters“340.
Die Volksbühne aber war ein Theater für die Arbeiter. Gegründet worden war sie 1890 als 
Freie Volksbühne; sie war genossenschaftlich organisiert und arbeitete gegen Klassenhierarchi-
en: Wer Mitglied war, durfte einmal im Monat eine Vorstellung besuchen. Die Plätze waren 
nicht preislich unterteilt, die Vergabe erfolgte durch Verlosung beziehungsweise durch Rotation. 
Von Beginn an gab es Dissens, was die politische Haltung der Volksbühnenbewegung betraf. 
Die einen wollten sie als politisch neutrale Einrichtung etablieren, die der Volksbildung dienen 
sollte341, die anderen forderten, dass die Volksbühne Kampfinstrument sein sollte für die Eman-
zipation des Proletariats342. Ein festes Haus hatte die Volksbühne von 1914 an, am Bülowplatz. 
Hier war Emil Lessing der erste Intendant. Und – für Ihering sicher von mehr Gewicht – hier 
war Erwin Piscator  von 1924 bis  1927 Oberspielleiter,  der  die  politisierte Stoßrichtung der 
Volksbühne nicht nur unterstützte, sondern auch maßgeblich prägte. Piscators Haltung war ganz 
im Sinne Iherings, der Piscators Strategie auf dem Theater guthieß und ihn protegierte. Denn 
ebenso wie er drängte auch Piscator unbedingt auf einen Zusammenhang zwischen Gesellschaft, 
also auch Politik, und Bühne. Piscators Theater löste an seinem Haus und in der Theaterland-
schaft ideologische Debatten aus. Zu spitzte sich die Lage nach der Premiere seiner Inszenie-
rung von Ehm Welks  Gewitter über Gottland. Besonders die politisch-revolutionär aufgelade-
336 Ihering: Volksbühnenverrat, S. 246.
337 Ebd.
338 Ebd., S. 247.
339 Ebd.
340 Ebd.
341 Diesen Kurs unterstützte der erste Intendant der Freien Volksbühne, Bruno Wille, der sie von 1890 bis 
1892 leitete.
342 Vertreter dieser Richtung war der zweite Leiter der Volksbühne, Franz Mehring, der der Freien 
Volksbühne von 1892 bis 1896 vorstand.
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nen Filmsequenzen der Inszenierung stießen bei einem Teil des Publikums, der Presse und der  
Theaterleitung auf Missgunst. Der Direktor Fritz Holl veranlasste daraufhin, dass die Filmteile 
aus  der  Aufführung  gestrichen  wurden  – was  zum Eklat  und  schließlich  zur  Kündigung 
Piscators führte.343
In Der Volksbühnenverrat beschreibt Ihering als allgemeinen Fehler der Theaterleitung: Die 
Volksbühne sei nicht als das unterstützt worden, was sie war, nämlich Theater des Proletariats 
und seiner Ansicht nach auch sozialer Verhandlungsort. Stattdessen sei sie ein gewinnbringen-
des, kapitalistisches Unternehmen unter vielen geworden, was nun in der Direktion Nefts seinen 
Höhepunkt erreiche. Bereits mit Lessing sei die Volksbühne, die eine Bewegung gewesen sei, 
zur „Abonnentenorganisation, der man etwas bieten mußte“344, geworden. Ein Intendant, der im 
Sinne der Volksbühnenbewegung gewesen wäre, sei  laut Ihering Leopold Jessner.345 Ihering 
zeigt in diesem Text also nicht nur auf, wo seiner Meinung nach die Fehler, die zu einer Situati-
on geführt haben, liegen. Sondern er benennt auch Alternativen, die diese Situation hätten ver-
hindern können. Auf die Dystopie folgt die Utopie, folgt die Realität mit all ihren Ansätzen für 
Dystopie und Utopie. Dabei präsentiert Ihering sich stets als Kenner der Gesamtsituation: Ver-
gangenheit und Gegenwart, Publiziertes und Interna sind ihm gleichermaßen bekannt, bedeut-
sam und er ordnet sie zu einem Gesamt. Er gibt sich dabei gern sachlich, ist aber meist ideolo -
gisch, ja mit Mission dem jeweiligen Thema zugewandt.
Das Thema der Schrift  Der Volksbühnenverrat ist – die Volksbühnenbewegung. Für Ihe-
ring ist sie idealerweise eine soziale, ja eine sozialistische Bewegung: Erwin Piscator ist seiner 
Ansicht nach ein idealer Vertreter der Bewegung. Die Bühne sei ein politischer Ort, ein Ort für  
343 Die Causa dieser Inszenierung kommt auch in Iherings Streitschrift Reinhardt, Jessner, Piscator – oder 
Klassikertod? zur Verhandlung. 
344 Ihering: Volksbühnenverrat, S. 247.
345 Seit 1919 war der bekennende Sozialist und Jude Intendant des Staatlichen Schauspielhauses Berlin. Sein 
Theaterstil zeichnete sich aus durch sachliche Knappheit und Raumgliederung. Seine Inszenierungen 
baute er um das, was er als wesentliche Idee eines Dramas herausgelesen hatte, wobei er Handlung und 
Figuren stets in das Licht der aktuellen politischen Situation setzte. Jessner begriff Theater als politisches 
Medium und griff mit seinen Arbeiten gezielt in die ideologischen Auseinandersetzungen der Weimarer 
Republik ein. Aus diesem Verständis heraus war er folgerichtig – wie auch Ihering – einer der gewichti-
gen Förderer von Brecht, Jürgen Fehling und Fritz Kortner. Ihering schreibt zur Begründung, warum Jess-
ner der ideale Intendant der Volksbühne gewesen wäre: „Jessner hatte, als Oberregisseur des Hambur-
ger Thalia-Theaters, Vorstellungen für Volksbühnenmitglieder und Gewerkschaten inszeniert […]. Jessner 
hatte sich der politischen Bewegung angeschlossen, Jessner interessierte sich für die Volksbühne, Jess-
ner war zu haben. Aber der Vorstand ahnte nicht, daß er mit der Übernahme des Hauses am Bülowplatz 
eine Epoche einleiten könnte. […] Jessner war damals unverbraucht. Er hätte – in dieser frühen Zeit – ge-
wußt, was er spielen und wie er für die Massen spielen sollte. Er hätte den Stil für das große Haus ge-
habt.“ Ihering, Volksbühnenverrat, S. 249.
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die Arbeiter. Nicht sein sollte sie ein humanistischer Bildungsort im Sinne einer bürgerlichen 
(Hilfs-)Organisation.  Hier,  wie  auch  an  vielen  anderen  Stellen,  sucht  Herbert  Ihering  das 
Bürgerliche zu diffamieren und sich einer anderen Gemeinschaft zuzuordnen. Doch nun war 
Piscator  vertrieben  und  der  langjährige  Geschäftsführer  der  Volksbühne Heinrich  Neft 
Intendant.  Dass  Neft  dem  bildungbürgerlichen  Flügel  der  Volksbühne angehörte,  war  für 
Ihering nur das eine Problem. Das andere lag in den Seilschaften, die Neft durch das Theater 
zog. Ihering wirft ihm vor, das Theater als  „Verwandtenversorgung“ zu nutzen und zeigt die 
Verquickungen  von  Personen  sowie  die  Zusammenhänge  der  Geldbewegungen  auf.  So 
bekleideten die meisten wichtigen Posten im Betrieb der  Volksbühne Verwandte und Freunde 
Nefts, beispielsweise sei die Hauptstenopistin die Tochter Nefts, Verwalter der Mitgliederlisten 
und Vorstandsmitglied sei ein weiterer Verwandter Nefts. Des Weiteren seien Verwandte zu 
Leitern anderer Theater des Volksbühnenverbundes, wie dem Zentral-Theater und dem Thalia-
Theater, ernannt worden.346
Bei aller Empörung, ja Wut, die in den Sätzen mitschwingt, bleibt Ihering dennoch klar in 
seiner Argumentführung. Der Text geht zwar an einigen Stellen über zur Polemik, verlässt letzt-
lich aber nie die Ebene des Arguments – z.B. als er die Verbandelung mit dem nationalistisch 
orientierten Bühnenvolksbund beschreibt.347 Ebenso klare Aussagen, ebenso kämpferisch vorge-
tragen, macht er schließlich zu seinen Forderungen, mit denen er den Text beendet: Als vorders-
tes Problem der Volksbühne rekapituliert Ihering ein Organisationsproblem aus dem Konglome-
rat von Vorstand, Ausschüssen und Direktor. Das könne nur beseitigt werden durch ein aufbe-
gehrendes Publikum, das lautstark für seine eigene Sache eintritt – für ein politisches, freies 
und aktuelles Theater. Die Mitglieder der Volksbühne sind also gefragt, gegen die Organisati-
onsstruktur ihres Vereins vorzugehen.
Herbert Ihering bewegt sich in diesem Text vom aktuellen Anlass und dessen Analyse über 
Forderungen dazu, wie Theater sein solle zu klaren Anweisungen, wie gehandelt werden solle. 
Er erläutert, angeregt durch den konkreten Anlass, quasi am Material, wie genau Theater funk-
tionieren solle und zeigt damit nachvollziehbar, wie Kritik aktiv ist und produktiv werden kann.
346 Zur Vetternwirtschft und den genauen Gelbewegungen vgl. Ihering: Volksbühnenverrat, S. 255ff.
347 Vgl. Ihering: Volksbühnenverrat, S. 254.
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DIE VEREINSAMTE THEATERKRITIK (1928)
Die Schrift, auf die Herbert Ihering sich selbst wohl am häufigsten wieder und wieder bezo-
gen hat, ist Die vereinsamte Theaterkritik. Darin diagnostiziert er bereits im Vorwort eine „Kri-
se des Geistes in dieser Zeit“348, die sich vor allem auch in der Theaterkritik manifestiere. Diese 
habe wiederum ihre Ursache in der selbst gewählten Isolierung, in der sich die Theaterkritik be-
fände.  Auch hier,  wie  schon für  Der  Kampf  ums Theater beschrieben,  ist  laut  Ihering zur 
Schwäche geworden, was früher Stärke war: Früher war die Isolierung gleichbedeutend mit Un-
abhängigkeit der Theaterkritik. „Aber die Isolierung aus Kraft und Unabhängigkeit führte zu ei-
ner Erstarrung. [...] Sie [die Theaterkritik, Anm. FIL] blieb am Schreibtisch sitzen, selbst dann 
noch, als Dramatiker und Journalisten längst auf die Straße, in die Sportpaläste, ins Parlament, 
in die Gerichtssäle gingen.“349 Nun habe die Theaterkritik die Verbindung zu ihrem Gegenstand, 
dem Theater, und den Menschen verloren. Sie habe sich den Entwicklungen in der Produktion 
entzogen. Und sie habe sich darüber hinaus der Selbstkritik entzogen. Neben der Analyse der 
Gründe für die Krise der Theaterkritik beschäftigt sich Ihering in dieser Schrift mit Wegen zu 
und Aufgaben einer produktiven Theaterkritik. Den Terminus der „vereinsamten Theaterkritik“ 
greift er in diversen Texten wieder auf.350
Ihering beginnt diese Streitschrift stilistisch ruhiger als die ersten. Er beschreibt zunächst 
klar und sachlich den mangelhaften Zustand und betont die Notwendigkeit,  „Schwierigkeiten 
des eigenen Arbeitskreises“351 aufzudecken; als Negativbeispiel nennt der die Verschwiegen-
heitstaktik der Heeresleitung im Ersten Weltkrieg, die Ende der 20er Jahre angeprangert wurde.  
Das militärische Beispiel ist dabei sicher von Ihering nicht beliebig gewählt. Seiner Ansicht 
nach ist ja Theater ein Instrument für die Gemeinschaft.  Es solle eingesetzt werden für das 
Wohlergehen des Landes, solle seine Umstände entwickeln und verbessern. Und eben darum – 
um Wohl und daher auch Theater – sei zu kämpfen. Auch im weiteren Verlauf des Textes ver-
gleicht er das Theater mit einem Staat im Krieg.352 Er analysiert die Ursachen dieser Krise. 
Dabei blickt er auch in diesem Text erst einmal zurück, beschreibt die Situation als sie noch 
348 Herbert Ihering: Die vereinsamte Theaterkritik. Berlin: Die Schmiede 1927, S. 7.
349 Ebd., S. 9f.
350 Vgl. z.B.: Herbert Ihering: Einige Bemerkungen über Theaterkritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 
169-177; Herbert Ihering: Theater und Kritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 179-187; Herbert 
Ihering: Die Aufgaben der deutschen Theaterkritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 187-198.
351 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 10.
352 Vgl. z.B. Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 22.
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stimmig war bis hin zu dem Moment, als der Fehler einsetzte. Hier ist es die Zeit,  als das  
Theater geöffnet wurde und die Arbeiterschaft in die Dramen und Zuschauerräume Einzug hielt: 
„Jetzt  wäre  der  Moment  gewesen,  die  patriarchalischen  Beziehungen  zwischen 
Theaterpublikum  und  Presse  zu  ändern.“353 Doch  anstatt  kämpferisch  für  ein  zeit-  und 
publikumgemäßes Theater zu werden, sei die Kritik kulinarisch geworden, so Iherings zentraler 
Vorwurf. Sein Tenor ist an dieser Stelle, dass es zwar wunderbare Texte seien, die etwa Alfred 
Polgar und Alfred Kerr schrieben, doch falsche für die Zeit und ihr Theater. „Die Kritik siegte 
sich zu Tode. [...] Die Kritik verbrauchte die Reserven des Theaters. Sieg der Generäle, Tod des 
Landes. Sieg der Kritik, Tod des Theaters.“354 Die Kritiker siegten, indem sie eine schlechte 
Aufführung,  schlechtes  Schauspiel,  eine  schlechte  Inszenierung  oder  ein  schlechtes  Drama 
immer  noch  zum  Anlass  nahmen,  sich  geistreich  aufzuschwingen,  und  das  schlechte 
Theatererlebnis zum Anlass für einen guten Text nahmen, der dem Leser Spaß machen konnte.  
Ihering  vermisste  die  Ursachenforschung,  respektive  die  Beschreibung  des  Kerns 
zukunftsträchtigen Theaters, der auch in der verfehlten Leistung stecken konnte. Stattdessen 
fand er den genussvollen Verriss – der wiederum die Theater bewegte, keine Experimente 
mehr zu wagen, sondern auf sichere Stücke, Schauspieler und Regisseure zu setzen. Ihering 
dagegen fordert 
[n]ur die Begabung [...] zu betonen, nur die fruchtbare Idee darf Raum einnehmen. Unterschei-
dung. Heraushebung. Darum ist es verhängnisvoll für die deutsche Kritik, daß ein Temperament 
wie Alfred Kerr, der früher die Fähigkeit hatte, Werte heraus zu stellen. Sich heute oft sperrt, heute 
oft falsch setzt, heute das Theater oft terrorisiert.355
Dadurch habe die Kritik keinen „geistigen“, letztlich keinen produktiven Einfluss mehr auf 
die Theater, sondern lediglich einen materiellen nach der Rechnung: Besprechen Kritiker eine 
Inszenierung positiv, kommen viele Menschen ins Theater, besprechen sie sie negativ, beleibt  
das Publikum aus. Hier wird auch sein Ton wieder kämpferisch, die Ausrufezeichen hinter den 
Sätzen stehen zwar nicht da, aber sie scheinen durch die Formulierungen. Kritik solle also keine 
Empfehlung geben für oder gegen eine Inszenierung, für oder gegen ein Drama oder gar für 
oder gegen ein Theater, einen Regisseur einen Autor. Theaterkritik solle viel mehr anhand des 
Tagesbetriebs Entwicklungen aufzeigen und sie beurteilen. Dabei soll sie, so Iherings Forde-
353 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 13.
354 Ebd., S. 14f.
355 Ebd., S. 19f.
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rung, alle Komponenten des Theaters kennen und mitbedenken. Dazu gehören nicht nur die di-
rekt an der Theaterproduktion Beteiligten, sondern auch das Publikum. Ihering schreibt: „Publi-
kum – man muss  wissen,  welchen Beruf  die  Leute  haben,  die  ins  Theater  gehen,  welche 
Arbeitsinteressen, wie sie wohnen, was sie lesen, was sie verdienen. Ein Mißerfolg am Knie 
kann ein Erfolg im Scheunenviertel werden.“356 Er fordert also ein Theater, dass sich einfügt in 
seine Umgebung, das passt zu den Menschen, die es besuchen, das die Zeit mitprägt, in der es 
stattfindet. Dazu gehört auch die Erkenntnis: „Ideale Forderungen zu stellen, die für alle Theater 
gelten, ist unmöglich.“357 Theaterkritiker müssen also das Gesamt des Theaters mit Zeit, Stim-
mung und Umgebung im Blick haben. Und sie müssen nach Ihering noch mehr: Sie müssen 
sich selbst auf die Suche machen nach den besprechenswerten Ereignissen. In der Provinz soll-
ten sie suchen nach kommenden Talenten und früh beginnen, sie zu begleiten, ihre Begabungen 
zu fördern, falsche Wege vermeiden zu helfen – und neue Strömungen aufzugreifen, sowie 
diese stets in der Verbindung mit Entwicklungen im Staate zu interpretieren. Dazu wiederum 
müssten sich die Theaterkritiker abwenden von der bestehenden Praxis, sich die Themen „vom 
Spielplan diktieren“358 zu lassen, also davon, in erster Linie die Inszenierungen der Theater, 
allen voran der großen Häuser, zu rezensieren.
Zwei weitere Forderungen Herbert Iherings betreffen den theaterkritischen Nachwuchs und 
die Organisation der Kritiker. Der Nachwuchs müsse langsam an seine Aufgabe herangeführt 
werden, aber keinesfalls so, wie es Usus sei. Die Nachwuchskritiker würden in die „überflüssi-
gen Theater“359 geschickt.  „Junge Leute [...] schickt man in Veranstaltungen, die zu jeder Zeit 
überflüssig waren. Leute, die erst nach dem Kriege das Gymnasium verlassen haben, sollten an 
verkalkten Vortragsveranstaltungen lernen!“360 Iherings Ausruf zeigt auf zweierlei: Zum Ersten 
reißt er hier wiederholt an, dass Irrelevantes nicht besprochen werden sollte – auch nicht als  
Übung, was bereits der zweite Punkt ist. Stattdessen sollten die jungen Talente gefördert wer-
den, indem sie  „auf die Straße, in Arbeiterversammlungen, in die Gerichtssäle geschickt“361 
würden. Am Leben solle der Nachwuchs lernen; wer solche Veranstaltungen gut beschreiben 
356 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 39.
357 Ebd., S. 40.
358 Ebd., S. 50.
359 Ebd., S. 51.
360 Ebd.
361 Ebd., S. 51f.
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und schreibend nachvollziehen kann, der könne später auch auf den Kern einer Inszenierung 
kommen – und sie in der Folge bewerten. Am Leben lernen – eine wesentliche Forderung 
Iherings, denn sie spiegelt die stets betonte Prämisse, dass Theater und das Leben auf der Straße 
zusammenhängen. Dabei seien zugleich stets neue Begabungen für das Theater zu entdecken; 
nicht nur auf dem Theater, sondern auch in der Kritik. Dazu wiederum könnten internationale 
Kongresse dienen. Damit wären wir bei der zweiten Forderung, einer internationalen Organisati-
on der Kritiker.
Aufgehangen an einem in Iherings Augen vollkommen missglückten, überflüssigen Theater-
kritiker-Kongress in Salzburg362 beschreibt er, was die Chancen und Aufgaben solcher Organisa-
tionen sein könnten:  „[S]ie fördern neue Begabungen. Sie schaffen Bewegung. Ja, sie stellen 
thematische Aufgaben und vergeben Aufträge.“363 Um solches zu erreichen aber, genüge es 
nicht, an mondäne Orte zu reisen und repräsentativ zu sein. Stattdessen müsse sich die „Interna-
tionale der Theaterkritik“ dem neuen Publikum annähern, müsse die soziale Gesamtsituation er-
kennen. Sie sollte nach neuen Möglichkeiten suchen und auch experimentelle Formen in der 
Ausübung von Kritik erforschen – zum Beispiel die in Russland364 praktizierte, die noch vor 
der Premiere in die Produktion eingriff. Anregende Experimente und Diskussionen fordert Ihe-
ring von solchen Zusammenkünften. Und natürlich auch: Kampf. Das bedeutet bei Ihering im-
mer den produktiven Kampf, den er eindrücklich beschreibt:
Kampf ist gut. Man kommt nicht zusammen, um sich Schmeicheleien zu sagen. Widerstand im ei-
genen Lager ist notwendig, sachliche Opposition, prinzipielle Polemik. So würde die Bewegung 
durch alle Länder hindurchgeleitet [sic]. Im nächsten Jahr trifft man sich wieder. Man hat geprüft, 
gesichtet. Man weiß, welcher Boden fruchtbar war. Man hat verworfen oder weitergebaut. Interna-
tionale Gemeinschaft in kämpferischer Arbeit: die einzige wahrhaft übernationale Aufgabe für eine 
schaffende Kritik365
Sich zusammenzufinden und gemeinsam aus der abgeschlossenen Welt der Redaktion herauszu-
gehen, das Publikum und die Theaterleute zu betrachten – das ist eine Möglichkeit, wie sich 
Ihering zufolge die Theaterkritik aus ihrer Vereinsamung befreien kann. Zudem müsse sie be-
greifen, dass sie sich nicht weiterhin als Einzelspieler gebärden dürfe. Stattdessen müssen die  
362 Ihering beschreibt diesen Kongreß als lediglich organisiert, um den Salzburger Festspielen, die Max 
Reinhardt leitete, ein entsprechendes internationales Presseecho zu verschaffen. Vgl. Ihering, Die 
vereinsamte Theaterkritik, S. 23f.
363 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. S. 25.
364 Vgl. hierzu auch Herbert Ihering: Moskauer Theater. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 52-61.
365 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 28.
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Kritiker verstehen, dass sie Teil eines Systems sind, in dem sie eine Aufgabe zu erfüllen haben, 
in dem sie sich einbringen und beteiligen müssen:
Die Kritik gehört zu den Theaterleuten. Sie soll sich aussprechen. Sie soll zu Diskussionen heraus-
fordern. In der Zeitung den Künstlern Rede Stehen. Nicht Sprüche fällen, sondern geistige Anre-
gung geben. Was heute noch ehrwürdiger Monolog ist, wird morgen federnder Dialog sein. Aus 
dem Kampfrichter soll der Kämpfer werden.366
REINHARDT, JESSNER, PISCATOR ODER KLASSIKERTOD? (1929)
Den Anlass der Schrift beschreibt Ihering direkt im ersten Absatz: Nach langer Zeit gab es in 
Berlin zwei Inszenierungen sogenannter Klassiker  –  Egmont und Romeo und Julia – die 
beide sowohl beim Publikum als auch in der Presse Misserfolge waren. Ihering folgerte aus 
diesen  Arbeiten,  die  nicht  „gute  oder  schlechte  Vorstellungen“367 waren,  wieder  die  so  oft 
benannte  „geistige  Krise“368.  Die  Ursachen  dieser  Krise  und  die  Option  auf  eine  „neue 
Klassik“369 stellt Ihering im Folgenden dar. 
Ihering  blickt  auch  in  dieser  Streitschrift  zunächst  zurück  und  beschreibt  Klassiker  als 
„geistiges Mobiliar des wohlsituierten Bürgertums“370 Nicht mehr als gut eingepasstes Dekor in 
einer  gut  konstruierten,  glatten  Umgebung  seien  diese  Dramen.  Iherings  Haltung  zum 
sogenannten Bildungsbürgertum scheint deutlich hervor aus solcherlei Beschreibungen: Diese 
Schicht habe es sich bequem gemacht in ihrer Welt und verhalte sich reaktionär. An anderen 
Stellen zeigt sich, dass er die wahre Entwicklung der Gesellschaft, der Kultur und der Kunst in 
der  Arbeiterbewegung  sah.  Im  19.  Jahrhundert  diente  „[d]as  klassische  Drama  [...] zur 
Bestätigung einer Welt,  gegen die es entstanden war.“371 Es sei verkommen zur Zitatenquelle, 
aus  der  man Ideale  begründete,  sich  Komplimente  machte  – und gebildet  daherplauderte. 
Diese Erscheinung bezeichnet Ihering einerseits als Karikatur, bescheinigt ihr aber immerhin 
noch  einen  Zusammenhang  zwischen  Dichtung  und  Leben.  Ihering  beschreibt,  wie  die 
sogenannten  klassischen  Dramen  lebendig  geblieben  seien,  obwohl  sie  bereits  umgedeutet, 
verharmlost  und privatisiert  wurden. Er widmet sich recht ausführlich dem Phänomen, dass 
366 Ihering, Die vereinsamte Theaterkritik, S. 53f.
367 Ihering, Reinhard, Jessner, Piscator oder Klassikertod?, S. 305.





Dramen ihre revolutionäre Kraft und Ansätze  genommen seien und stattdessen das klassische 
Theater um 1900 die Bürger vor allem in ihren Privatgefühlen372 unterstützt worden wären. Die 
Dramen waren  laut  Ihering  also  kein  Beweggrund für  die  Gemeinschaft,  sie  hatten  keinen 
Anlass  zur  Veränderung respektive  zur  Entwicklung mehr  in  sich,  sondern  gingen in  ihrer 
Ausstattung den Einzelnen ans Herz:
Empfindsame Pose war alles, dekorative Attitüde, Postkartenromantik, Pilotyzauber, Makartrausch. 
Gefühlsselige Kunst auch da, wo im Drama Härte und Männlichkeit stand. Schwelgerische 
Ichbegeisterung, Weltschmerz, Weltflucht. Diese Zuschauer, so weit sie sich scheinbar jeder 
zusammenschließenden Begeisterung öffneten, wurden in ihren Privatgefühlen bestärkt. Sie 
wurden durch das Theater erst recht Privatpersonen, die sich vor anderen mit ihren künstlerischen 
Erlebnissen wichtig machten.373
Das grundlegende Problem dieses Weges in die Privatheit sieht Ihering darin, dass diese 
nicht  mehr  sei  als  eine  Vorstufe  der  Isolierung,  gleichsam  einer  Vereinsamung374,  einer 
Entfremdung des Theaters von seinem Publikum. Als eben jene Privatgefühligkeit unterstützend 
beschreibt er in Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? Max Reinhardts Regiearbeiten. 
Anhand  dessen  Ödipus-Inszenierung375 erläutert  er,  wie  Reinhardt  sich  von  der  Form  des 
Dramas entfernt, aber weder zu einer neuen Form gefunden habe noch als Wegbereiter einer 
solchen gelten könne.
„Wegbereiter“,  „Übergang“ oder  „Durchgang“ waren  Ihering  stets  lobenswerte  Aspekte 
einer ästhetischen Handlung. So zog er die zwar gescheiterte Regie oder das missglückte Spiel 
mit  Ansätzen für Neues der guten aber verharrenden Leistung vor. Dem  Ödipus Reinhardts 
zieht er mit eben diesem Argument den von Leopold Jessner vor. Jessners Inszenierung sei zwar 
„brüchiger, weniger genußreich, aber im Kern wichtiger. Denn sie nimmt zum Inhalt und zur 
Form Stellung.“376 Das ist also ein wesentliches Argument Iherings für oder gegen ein Drama, 
eine Inszenierung, eine Aufführung: Dass das Werk zu Inhalt und Form Stellung nehme. Aus 
anderen Stellen lässt  sich ergänzen: dass es Ansätze zeige,  die eine  Aussage,  eine  Haltung 
vermitteln; dass es eine gesellschaftlich und künstlerische Entwicklungsmöglichkeit trage – 
das sind letztlich Aspekte, unter denen Ihering eine nicht derart gelungene Arbeit einer glatten 
und stimmigen stets vorzieht. In den folgenden Absätzen nimmt Ihering sich den Platz für eine 
372 Vgl. Ihering, Reinhard, Jessner, Piscator oder Klassikertod?, S. 307
373 Ebd., S. 306f.
374 Einer Vereinsamung vergleichbar der, die er der Theaterkritik in Die vereinsamte Theaterkritik attestiert.
375 Premiere war am 25.09.1910 im Großen Schauspielhaus in Berlin.
376 Ihering, Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod?, S. 311.
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Inszenierungsanalyse der Jessner-Inszenierung, die er einer auf die für ihn wesentlichen Mängel 
beschränkten Darstellung der Reinhardt-Inszenierung gegenüber stellt. Darin beschreibt er als 
Vorzug  der  Inszenierung  Leopold  Jessners,  dass  sie  gerade  die  „Krise  der  klassischen 
Darstellungsform“377 erkannt  habe.  Statt  Ödipus als  das  Drama einer  Privatperson  gefühlig 
darzustellen, hat Jessner die Schauspieler unaufgeregt, berichtend – episch spielen lassen.
Darum kreist der Text dialektisch: um episches Theater als möglichem Weg, sich dem neuen 
Publikum  zu  nähern  und  sogenannte  Klassiker  in  Zeiten  gesellschaftlichen  Umbruchs  zu 
inszenieren. Daraus folgend ist ein weiterer zentraler Bestandteil des Textes Bertolt Brecht mit 
seinem epischen Theater. Zwar widerspricht Ihering Brechts Meinung, dass in Dramatik und 
Schauspiel allein auf episches Format gesetzt und sich jeglicher Suggestion entzogen werde. 
Doch  betont  er  zugleich,  dass  seiner  Ansicht  nach  man  „heute,  in  einer  Krise  des 
Subjektivismus,  nur  auf  dem  Wege  der  objektiven  Darstellung  an  das  klassische  Drama 
herankommen kann“378.  Das positive Beispiel  des Textes ist  Brechts  Eduard II. Es war der 
„Dreh-  und  Wendepunkt  des  klassischen  Theaters“379.  Indem  Brecht  Marlows  Vorlage 
distanzierter hat werden lassen, habe er es dem Publikum näher bringen können. Brechts Arbeit 
an der Form des Dramas wie des Spiels sei für Theater wegweisend: „Dieser Wille zur Form, 
und sei es zu einer gestisch gelockerten Form, dieses Bekenntnis zum Material des Dramas, zur  
Sprache,  ist  notwendig  in  einer  Kunstgegend,  in  der  jeder  Spielleiter  glaubt  wildern  zu 
können.“380
Während Brecht an der Form gearbeitet habe, habe Piscator Klassikerdarstellungen inhaltlich 
bearbeitet: Piscator habe sich wie kein anderer mit der „poetischen und sozialen Gegenwart“381 
auseinanderzusetzen  versucht.  Der  von  Ihering  ausführlich  beschriebenen  Krise  der 
Darstellungsform,  habe  Piscator  dadurch  zu  begegnen  versucht,  in  dem er  sich  mit  seinen 
Inszenierungen an ein neues Publikum wandte. Piscator ist zwar der Dritte in der Überschrift 
und bereits dadurch im Text exponiert – durch seinen Platz im Text selbst ist er es allerdings 
nicht. Er wird eher erwähnt, ebenso seine Arbeit. Doch wo sie erwähnt wird, fungiert sie als 
Positivbeispiel.  Denn  Piscators  Inszenierungen  beschreibt  Ihering  als  den  Zeit-  und 
377 Ihering, Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod?, S. 311.
378 Ebd., S. 316.
379 Ebd., S. 317.
380 Ebd., S. 319.
381 Ebd., S. 324.
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Gesellschaftsnotwendigkeiten  angemessen  und  in  ihrem  Sinne  produktiv.  In  Iherings 
Beschreibung erscheint die Theaterarbeit Erwin Piscators als (notwendige) Ergänzung zu der 
Bertolt Brechts. Beide thematisierten die Krise der klassischen Dramatik und suchten ihr zu 
begegnen – und konnten somit zu dem führen, was Ihering optimistisch prophezeit: „Die Krise 
der  klassischen  Dichtung  ist  der  Anfang  einer  neuen klassischen Dichtung.“382 Dieser  Satz 
könnte  übertragen  zum  Leitsatz  Iherings  werden,  denn  er  spiegelt  eine  grundlegende 
Überzeugung Iherings, die stets aus seinen Texten herausscheint: Die Krise, die er beständig 
beschreibt, ja fast schon beschwört, erscheint nämlich nur als Gefährdungspotential für Kultur 
und Gesellschaft, wenn ihr nicht begegnet werde. Sie werde destruktiv, wenn sie nicht anrege, 
neue Formen und Inhalte zu suchen, wenn sie nicht zu Bewegung führe, also – im direkten 
Sinne des Wortes – motiviere, sondern rückwärtsgewandte, um es mit Iherings Grollwort zu 
benennen: reaktionäre Versuche der Erhaltung evoziere.
ZUSAMMEN-GEFASST: DER KRITIKTHEORETIKER UND DER THEATERKRITIKER
Aus Herbert Iherings vier großen Streitschriften zeigt sich zu vorderst: Ihering bezieht sich 
nie direkt auf eine Basis theoretischer Ideologie zur Kritik. Anders als beispielsweise Kerr, der 
seinen  Kritiken  den  ideologischen Hintergrund der  Davidsbündler  gibt383,  rekurriert  Herbert 
Ihering nicht auf historische Vorbilder. Statt dessen verweist er auf die Praxis der Kritik anhand 
der Theaterereignisse. Viel mehr als eine Kunstideologie treibt ihn eine Gesellschaftsvorstellung 
um und darin vornehmlich seine jeweilige Zeit mit ihren Fragen.
Der Aufbau der meisten seiner Texte folgt einem Schema, das stets kreist vom Konkreten 
zum Allgemeinen zum Konkreten und vom Heute zum historischen Vergleich ins Heute. In 
seine Texte ein steigt Ihering üblicherweise mit einem aktuellen Anlass. So zum Beispiel Kritik  
und Regie, deren aktueller Aufhänger ein Kritiker ist, der als Regisseur arbeiten soll, um seine 
Ideen  produktiv  zu  machen.384 Danach  folgt  oft  der  Blick  in  die  Geschichte,  sei  es  als 
(vermeintliches) Gegenbeispiel385, sei es als Erklärungsansatz, als Beschreibung des Ursprungs 
382 Ihering, Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod?, S. 324.
383 Vgl. Alfred Kerr: Vorwort. In: Ders.: Die Welt im Drama. Köln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch 1954, S. 5-9.
384 Herbert Ihering: Kritik und Regie. In: Ders.:Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften..., S. 11f., S. 
11.
385 Ebd., S. 12.
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eines Problems, oder sei es als (noch) positives Gegenbeispiel, das vielleicht die Grundlage der 
Entwicklung zum negativen Gegenwartszustand war. Von dort aus kehrt Ihering üblicherweise 
wieder zurück in die Gegenwart und umkreist im Folgenden kaleidoskopisch das Moment der 
Krise und seine Forderungen an und für Theater, Kultur, Gesellschaft – und immer wieder 
auch Kritik.
Ihering bemüht sich stets ums Argument. Er verlangt von einem Autor Sachlichkeit und das 
Bewusstsein darüber, was er mit welcher Wirkung schreibt. Ebenso ist sein eigener Schreibstil: 
Sachlich aber mit Mission. Er ist bewusst nicht auf Pointe bedacht, denn er schreibt nicht zur 
Unterhaltung. Er lehnt sie ab, die Pointe und ihre Virtuosen wie Alfred Kerr oder Alfred Polgar. 
Auch wenn er immer wieder erwähnt, dass er nicht generell dem unterhaltsamen Stil abgeneigt 
ist – doch seiner Zeit sei der eben nicht dienlich. Seine Zeit sei eine Zeit der Krise und die 
benötige  arbeitende Kritik,  die  dazu beitragen kann aus  der  Krise herauszugehen.  Zentrales 
Thema und motivierendes Moment  vor allem seiner  umfangreicheren Texte ist  die Analyse 
einer solchen geistigen Krise der Gegenwart. Dabei zeigt er den Weg auf, der zur Krise geführt 
habe, benennt ihre Phänomene und sucht nach Möglichkeiten des Umgangs mit ihr. Vor allem 
beschreibt Ihering seine Zeit als ein Interim, in dem alte Werte, eine vergangene Gesellschaft, 
nicht mehr existieren, eine neue aber noch nicht errichtet seien. So sagt er Bernard Guillemin 
1926 in  einem Pressegespräch,  dass  Kritik  ohne  Krise  unabhängig  vom Anlass  sein  dürfe. 
„Heute  jedoch,  wo  es  eine  Substanz  des  Theaters  nicht  mehr  gibt,  ist  solches  nicht  mehr 
möglich. Die Vergangenheit ist eingestürzt, das Neue hat noch kein fertiges Gesicht.“386 An 
diesem Neuen sei zu arbeiten. Das sei eine der unbedingten Aufgaben von Theater und Kritik. 
Dementsprechend sagte er 1949 in dem Rundfunkbeitrag  Kritik in reiner Konsequenz seiner 
Meinungen:
Die Theaterkritik ist – richtig verstanden – niemals so wichtig gewesen wie heute, weil sie nur 
selten vor fertige Leistungen, sondern meistens vor werdende gestellt wird. Diese zu beuteilen, 
diese kritisch zu pflegen, das Wachsende vom Absterben zu unterscheiden, das ist eine Aufgabe, 
die viel schwieriger ist, als sie früher Kritikern gestellt wurde.387
Dass  Ihering  durch  die  gesamte  Spanne  seines  Schaffens  von  Krise  schreibt,  hat  durchaus 
Berechtigung: Dieses Moment der Krise ist vorhanden im 20. Jahrhundert vom Zerbrechen des 
386 Herbert Ihering: Die Aufgaben der Theaterkritik. In: Ders.: Der Kampf ums Theater und andere 
Streitschriften..., S. 13-16, S. 14.
387 Herbert Ihering: Kritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 20-30, S. 168.
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Wilhelminischen Reichs über den Ersten Weltkrieg, die Zwischenkriegszeit, die eine Zeit der 
Suche  ist,  einer  Suche  nach  dem  geeigneten  Weg  –  gesellschaftlich,  gemeinschaftlich, 
kulturell. Diese Zeit wiederum mündet in das Dritte Reich und den Zweiten Weltkrieg. Und 
auch daran schließt  sich  mit  der  Suche im Neuanfang ein  Moment  der  Krise  an,  das  sich 
verstärkt  in  der  Teilung Berlins,  die  für  Ihering schlicht  undenkbar ist,  und in der  Teilung 
Deutschlands.388 Das Moment der Krise ist für die kritische Haltung Iherings initiierend und 
muss  darüber  hinaus  von  ihm  installiert  werden  –  ganz  im  Blochschen  Sinne  des 
Zusammenhangs von Krise,  Kritik und Veränderung.389 Die Krise müsse berücksichtigt  und 
bearbeitet  werden,  sie  fordere  einen  klaren,  argumentativen  Stil  der  Kritik,  das  ist  seine 
Überzeugung. So wirken Herbert Iherings Texte oftmals etwas spröde und erst beim genauen 
Hinlesen offenbart  sich die Emotionalität seines Engagements. Hin und wieder lässt er sich 
hinreißen zu engagierten Ausbrüchen, die eigentlich ein Ausruf nach dem anderen sind, deren 
Zeichen er aber nur sehr sparsam setzt. Dass Ihering auch witzig sein kann, ist gelegentlich 
seinen privaten Briefen zu entnehmen390, in seinen jounalistischen Texten ist er es nicht. Doch 
scheint sein Stil durchaus auch eine Temperamentsfrage zu sein.391
Der Argumentationsverlauf zeichnet sich bei Ihering aus durch einen antithetischen Aufbau. 
Auch dadurch vollzieht er eine kreisende Schreibbewegung – sowohl im Kleinen (nicht so, 
sondern  so  sei  etwas)  als  auch  im  Großen:  dem Negativbeispiel  wird  direkt  ein  positives 
entgegengestellt und andersherum. Ein Artikel – einerlei ob Kritik, Essay, Streitschrift oder 
auch Rundfunkbeitrag – steht eigentlich nie für sich. Er ist immer verknüpft mit anderern 
Situationen  des  Theaters,  es  gibt  Verweise  auf  andere  Stücke,  Inszenierungen,  Rollen  der 
gleichen Person, sowie auf anderer Leute Arbeiten, auf andere Zeiten, auf die Notwendigkeiten 
der Zeit. Stets nimmt Ihering Abstand von der einzelnen Situation und vergrößert den Rahmen. 
Andersherum läuft  es bei ihm ebenfalls:  Wenn er eine größere Situation beschreibt, gibt er 
schnell bestimmte, klare Beispiele. Es ist als ob Ihering beim Betrachten von Theater mit einer 
388 Vgl.Herbert Ihering: [Die drohende Teilung Berlins]. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 258f. Sowie: 
Herbert Ihering: [Die Einheit Deutschlands]. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 259f.
389 Vgl. S. 48-51.
390 Vgl. z.B. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12472, Brief von Herbert Ihering an Asta Lange vom 
11.12.1911.
391 Vgl. hierzu Fee Isabelle Lingnau: Vom Glühwürmchen zum Großkritiker. In: Sebastian Göschel/Corinna 
Kirschstein/Fee Isabelle Lingnau: Überleben in Umbruchzeiten. Biographische Essays zu Herbert Ihering. 
Leipzig und Berlin: Horlemann 2012, S. 21-87, S. 32, 34.
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Kamera beständig mit dem Fokus spielte. Dazu passt auch Iherings Art Theater zu gucken, die 
(nicht nur) Hans Sahl beschreibt: Ihering habe aus der Mitte des Publikums durch ein Fernglas 
das Bühnengeschehen beobachtet – wie der General die Schlacht vom Hügel.392
In seinen Schriften umkreist  Ihering nicht nur eine konkrete Situation und nicht nur das 
Theater auf vielfältige Weise. Sondern er beschäftigt sich perpetuierend mit einem Komplex an 
Grundthemen. Das erste Thema ist die Frage, für wen der Kritiker schreiben sollte. Ihering 
beantwortet sie klar mit Theatermachern als erstem und interessiertem, fachnahem Publikum als 
zweitem Adressaten. Keinesfalls aber sei Kritik feuilletonistischer Selbstzweck: „Die Kritik ist 
nicht um ihrer selbst willen, sondern um ihres Gegenstandes willen da.“393 Da sein solle sie als 
Teil des Theaters für das Theater. Kritik solle in erster Linie Schauspielern, Spielleitern und 
Dramatikern ihre Leistung spiegeln und diese in den Fokus der Notwendigkeiten setzen. Dabei 
gelte es nicht,  gleich einem Richter ja oder nein zu sagen, sondern immer das Gesamt der 
Situation zu betrachten, Entwicklungsansätze zu erkennen und zu fördern. Das Urteil ist dabei 
etwas  prozesshaftes,  gleichsam  eine  Momentaufnahme,  und  nicht  ein  abschließender 
Schiedsspruch. Er ist davon überzeugt, „dass jeder einzelne Kritiker heute mehr denn je für das 
ganze [sic] verantwortlich ist“394.  In dem Rundfunkgespräch  Kritik, das er mit Kurt Kersten 
geführt hat, fasst Ihering das folgendermaßen: „Es ist ja längst nicht mehr so, daß es allein um 
die abgeblaßten Werte von gut oder schlecht oder um ästhetische Abmessungen geht, sondern 
längst ist die Kritik schon Teil der Kulturpolitik geworden.“395 In demselben Gespräch betont er, 
dass kritisieren zunächst heiße, für etwas zu sein. Das wiederum beinhalte zweierlei, nämlich 
die unbedingte Hingabe zum Gegenstand an sich sowie, dass die Arbeit überhaupt der Kritik 
wert sei, also nicht von Grund auf abzulehnen. Zudem spricht er dem Künstler ebenfalls ein 
Recht  auf  Kritik  zu,  das  zudem  mit  sich  bringe,  dass  der  Kritiker  in  der  Lage  zu  einer 
angemessenen Kritik sei.396 Das heißt, dass der Kritiker sowohl fachlich fähig sein, als auch 
schreiben können müsse.
Ihering  geht  bisweilen  sogar  so  weit,  darüber  nachzudenken,  ob  nicht  von  einer 
392 Vgl. Hans Sahl: Memoiren eines Moralisten. Das Exil im Exil. Hamburg: Luchterhand 1994, S. 102.
393 Ihering, Aufgabe der Theaterkritik, S.15.
394 Ihering/Kersten, Kritik, S. 23
395 Ihering/Kersten, Kritik, S. 23.
396 Vgl. u.a. ebd., S. 24f.
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gemeinsamen Werktätigkeit von Theatermacher und Kritiker gesprochen werden müsse. Damit 
meint er zunächst, dass aus dem Wechselspiel von Theateraufführung und Theaterkritik eine 
gemeinsame  Arbeit  am  Zukünftigen  vollzogen  werde.  Doch  geht  Ihering  ebenfalls  immer 
wieder um mit einer unmittelbaren Zusammenarbeit. Die birge vieleicht sogar die Chance, die 
falsche Forderung der Künstler nach keinem klaren ja oder nein zu ihrer Arbeit fallen zu lassen.  
In einem Rundfunkgespräch mit dem Schriftsteller Hans Rehberg entwickelt er die Idee einer 
solchen unmittelbaren Zusammenarbeit, stellvertretend zwischen Kritiker und Autor:
Herr Rehberg, die Forderungen, die ich an den Dramatiker stellen möchte, berühren das ganze 
Arbeitsverhältnis zwischen beiden. Immer noch ist der Künstler und vor allem der Dramatiker zu 
sehr darauf eingestellt, die Kritik auf Veriß und Nichtverriß zu lesen. Er reagiert empfindsam und 
nicht sachlich. Vielleicht kommt das auch daher, daß der Autor sein Stück im allgemeinen ohne 
Unterstützung oder Beratung der Kritik schreibt und am Morgen nach der Premiere einem Ansturm 
widersprechender und oft unmotivierter Urteile ausgesetzt ist. Es wäre sicher notwendig, daß die 
Zusammenarbeit zwischen dem dramaturgischen Kritiker und Dramatiker enger würde. Für eine 
solche Zusammenarbeit könnte eventuell auch der Rundfunk eine wesentliche Vorstufe sein, indem 
er Akte aus werdenden Dramen zur Diskussion stellte, bevor das ganze Stück auf die Bühne 
kommt. [...] Wenn der Autor nach diesen Vorkritiken sein Stück noch einmal überarbeiten würde, 
würden Kritiker und Dramatiker besser aufeinander eingespielt sein, einer besser die Sprache des 
anderen verstehen.397
Letztgenannter Aspekt leitet bereits über zu einem zentralen Thema dieser Arbeit und einer 
ebenso  zentralen  Forderung  in  Iherings  Werk:  der  Forderung  nach  der  Produktivität  des 
Kritikers. Diese sei die Wirkung seiner Gedanken und Worte, die sich weitertragen in einer 
Produktion, als Idee fortsetzen und letzlich zu einem bewegenden Austausch führen.  In der 
Begegnung der Leistungen von Schauspieler, Regisseur, Kritiker und Dramatiker materialisiere 
sich die Produktivität des Kritikers. Ihering wehrt sich gegen die Einstellung, dass Kritik eine 
rezeptive  Tätigkeit  sei.  In  Kritik  und  Regie,  einem Artikel  von  1921,  schreibt  er  ganz  in 
Lessings Sinne398 gegen diese Meinung an:
Die Meinung ist: Kritik ist ein unproduktiver Beruf, weil sie etwas verlangt, was sie selbst nicht 
erfüllen kann. In Wahrheit setzt der Kritiker seine Gedanken in die Tat um, indem er sie 
niederschreibt: ihre Wirkung ist ihre Produktivität. Nicht das ist die Bestätigung der kritischen 
Idee, daß ihr Formulierer sie praktisch ausführt, sondern daß sie sich mit der Leistung von 
Schauspielern und Regisseuren begegnet.399
397 Herbert Ihering: Für wen schreibt der Kritiker? In: Ders., Umschlagplätze der Kritik, S. 30-37, S. 36.
398 Vgl. Gotthold Ephraim Lessing: Der Rezensent braucht nicht besser machen zu können, was er tadelt. In: 
Ders.: Kritische Schriften. Philosophische Schriften. Werke (Band II). München: Artemis & Winkler 1995, 
S.1001-1003. – Vgl. in dieser Arbeit v.a. S.75f.
399 Ihering, Kritik und Regie, S. 11.
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Der Kritiker braucht also nicht besser machen zu können, was er tadelt. Wie Ihering in dem 
Rundfunkgespräch  Kritik mit  Kurt  Kersten ausführt,  müsse der  Kritiker  viel  mehr in  einen 
aktiven Austausch mit den Kritisierten treten. Er müsse eine nachvollziehbare Form der Sprache 
für seine Äußerungen finden. Dazu fordert er von den Kritikern seiner Zeit, eine konsistente 
Terminologie zu finden, um eine gemeinsame Grundlage der Verständigung herzustellen, dass 
„Theater  und  Kritik,  Dichter  und  Kritiker,  Filmproduzent  und  Filmkritiker“400 nicht  mehr 
aneinander vorbei reden. Dazu aber bedürfe es des Bewußtseins, dass alle Seiten Akteure im 
gleichen Prozess seien. Statt dessen aber agierten beide Seiten noch immer so, als seien sie 
einander  Gegner.  Die  Aufgabe  des  Kritikers  sei  es,  durch  Reflektion,  Deskription  und 
Praeskription in eine Interaktion mit allen anderen Theatermachern zu treten und somit Theater 
in seinen einzelnen Teilen und schließlich in seinem Gesamt zur notwenigen und möglichen 
Leistung zu verhelfen.
Zu diesem Bereich gehört auch eine Forderung, die sich aus Iherings eigenem Handeln als 
Kritiker ergibt: Die Forderung, dass der Kritiker kenntnisreichen Überblick hat über Theater 
samt seiner Akteure der Stadt, des Landes, der Welt. Ihering selbst reiste stets in verschiedene 
Städte, vor allem aber auch in die sogenannte Provinz, und in unterschiedlichste Länder, um 
sich neue Inszenierungen, junge Schauspieler, Regisseure, Bühnenbildner anzusehen, um neue, 
wie er selbst es nennt „werdende“ Theaterformen und dramatische Strömungen zu entdecken.
Diese ständige Suche nach dem Heutigen, nach dem Kommenden, nach dem, was Theater 
aktuell macht, ist bei Herbert Ihering auch Ausdruck eines weiteren wesentlichen Aspekts seiner 
Haltung zum Theater, der sich in Theaterkritiken repräsentiert finden muss: Er sah Theater als  
politisches, als gesellschaftliches Instrument. In Iherings Aufassung verorte Theater sich stets in 
seiner Zeit und Gesellschaft. Beides wirke auf das Theater und das solle auch zu sehen sein. 
Daraus  resultierend  forderte  Ihering  Theater,  das  sich  einmischt,  das  eine  heutige  Sprache 
spricht  und die  Themen,  die  die  Menschen umtreiben,  aufgreift.  Auch in  diesem Sinne  ist 
Theaterkritik ein politisches, ein gesellschaftliches Instrument.
Aus  seinen  Texten  kann ebenfalls  seine  Haltung,  wie  Kritik  sein  solle,  herausgearbeitet 
werden.  Ein Aspekt,  der  unbedingt  zu beachten ist,  will  man relevanter  Kritik,  produktiver 
400 Ihering/Kersten, Kritik, S. 26.
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Kritik also, nahe kommen. Dazu gehört ihre Sendung ebenso wie ihre Form. Ihering fordert 
dazu  nicht  nur,  wie  beschrieben,  eine  klare,  verständliche,  volksnahe  Sprache,  eine 
voraussetzungslose Terminologie sowie Sendungsbewusstsein. Sondern ein Text solle auch nie 
für  sich  stehen  – und  ebenso  praktizierte  es  Ihering.  Üblicherweise  steigt  er  mit  einem 
aktuellen Anlass in einen Text ein und verknüpft diesen schnell mit anderen Situationen des 
Theaters. Mal verweist er auf andere Stücke oder Inszenierungen, mal auf andere Rollen des 
gleichen Schauspielers oder auf andere Zeiten. Im Blick hat er dabei immer das, was er für die  
Notwendigkeiten der Zeit hält. Stets nimmt Ihering Abstand von der einzelnen Situation und 
vergrößert  den  Rahmen.  Andersherum  läuft  es  bei  ihm  ebenfalls:  Wenn  er  eine  größere 
Situation  beschreibt,  gibt  er  schnell  bestimmte,  klare  Beispiele.  Zudem  fordert  Ihering 
stilistische  Mittel  die  der  Zeit  entsprechen,  die  direkt  und  klar  sind  ohne  Schnörkel  oder 
Umschweife:
Man kann es kaum anders als in Negationen sagen: Kein Bildungsjargon, kein Schreiben um der 
Schriftstellerischen Nuance willen, keinen feuilletonistischen Zierat, kein bloßes Andeuten und 
Ausspielen, sondern Verantwortung für jeden Satz. Dazu eine selbstgeschaffene, 
voraussetzungslose Terminiologie, unter Verzicht auf jeden Umweg der Formulierung. Man soll 
nicht Lesern imponieren wollen, die das besprochene Stück nicht gesehen haben, sondern für 
diejenigen schreiben, die das Gesagte aus eigenem Augenschein kontrollieren können. Denn die 
Kritik ist nicht nur dazu da, den Leser zu informieren, was er sich ansehen müsse, und was nicht. 
In Wahrheit beruht die Produktivität des Kritikers in der Wirkung seiner Kritik auf die 
Kritisierten.401
Aus  den  Untersuchungen an  Texten  aus  einem Zeitraum von  rund  50  Jahren,  kann für 
Iherings Einstellung eine beeindruckende Konstanz bemerkt werden. Er hat keine Grundhaltung 
revidiert – im Gegensatz zu mancher Meinung. Seine Texte haben sich letztlich vor allem 
ergänzt zu einem detaillierten und breiten Bild von Theaterkritik. Dieses Bild findet sich wieder 
in seinen Kritiken. Auch da ist Ihering konsequent und befolgt strikt seine eigenen Maßgaben. 
Es zeigt sich daraus: Hier  handelt jemand der durchdrungen ist von seiner Überzeugung, der 
seine Mission verinnerlicht hat.
401 Ihering, Aufgabe der Theaterkritik, S. 15.
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3.
AKTION, REAKTION ODER REFLEKTION?
DAS ZUSAMMENSPIEL VON THEORIE UND PRAXIS IN DER KRITIK
Kritik inhärent ist das Reagieren auf Konkretes, Abstraktes, auf Praktisches und Theoreti-
sches, wie bereits im etymologischen Aufriss des Begriffs gezeigt werden konnte. Gleichsam ist 
Kritik selbst Handeln und Theorie. Aus der Perspektive der (distanzierten) wissenden Schau 
(θεωρία402) handelt Kritik, indem sie auf ein Konkretum reagiert und aus dieser Perspektive auf 
es wirkt. Grundlegend ist Kritik angewiesen auf Kriterien, auf Maßstäbe. Kritik ist also etwas, 
das auf einer rational entwickelten Basis fußt. Somit entsteht in Anwendung Neues, aus dem die 
Notwendigkeit einer neuen Haltung, einer Theorie entsteht. In diesem Spannungsfeld entsteht 
die Frage, ob Kritik vor allem Aufgabe der Akteure ist oder der Theorie.
Platon stellt im Politikos der handarbeitenden Erkenntnis die einsehende gegenüber. Die eine 
entsteht aus der sinnlichen Wahrnehmung, die andere durch die rationale.403 Im Folgenden führt 
er die Erkenntnis zum Urteil, er führt Kritik aus als κριτική τέχνη, als das Handwerk des Unter-
scheidens,  dem hier  allerdings  keine  Anweisung innewohnt.  Dieses  Moment  der  Vorschrift 
führt, wir erinnern uns404, erst Aristoteles in der Nikomachischen Ethik ein: Durch den vernunft-
begabten Teil der Seele405 finde der Mensch zur Wahrheit. Das Zusammenspiel des vom Logos 
geleiteten (gut) handelnden, forschenden, praktischen Parts der ethischen Tugenden einerseits 
402 Die wörtliche Übersetzung – Schau des Göttlichen – kann in zweierlei Bedeutung verstanden werden: 
Das Göttliche wird geschaut oder aber das Göttliche schaut. In dieser zweiten Interpretation der Über-
setzung hieße das vor allem für Kritik, dass sie ihren Gegenstand betrachtet aus einer Perspektive, die di-
stanziert ist und wenn nicht allwissend, so doch zumindest das Große Ganze überblickend.
403 Vgl. hierzu in dieser Arbeit S. 15f.
404 Vgl. in dieser Arbeit S. 16f.
405 Der wiederum unterteilt sei in einen theoretischen und einen praktischen.
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und des Parts der rein verstandesmäßigen theoretischen Erwägung führe den Menschen auf den 
Weg zur Glückseeligkeit. Aus diesem Zusammenspiel folgt also zweierlei: Die Erkenntnis führt 
zur Anweisung für Zukünftiges, um schließlich gut zu handeln; der kritische Schluss aus einer 
Handlung wird somit immer zum Anfang einer neuen Handlung, die der Kritik bedarf. Und das 
gute Handeln führt letztlich zur Glückseeligkeit.
Die Wechselwirkung von Theorie und Praxis ist Basis der Entwicklung von Kritikprozessen. 
Kritik ist handeln – indem Kritik geübt wird, entsteht eine Bewegung. Die Instanz von Kritik 
ist der Verstand. Aus ihm sind die Maßstäbe von Kritik zu begründen, darzulegen und gegebe-
nenfalls auch zu entwickeln. Dieses Bild entspricht auch dem, das Friedrich Schlegel in seinen 
Schriften  und  Fragmenten  zur  Kritik  zeichnet.406 Hier  sehen  wir  Aspekte  aufgegriffen, 
verbunden, herausgelöst, verworfen und neu zusammengesetzt. Besonders abarbeitet Schlegel 
sich an Gotthold Ephraim Lessing – sowohl an dessen Kritiktheorie als auch an seiner Praxis 
als Kritiker. In seinem Aufsatz Der romantische Poet schreibt Marcel Reich-Ranicki: „Lessing 
rühmend, spricht Schlegel immer wieder über sich selber, wie er zu sein glaubte und wie er sein 
wollte.“407 Offenbare Parallelen gibt es zwischen beiden: Sie sind der Philosophie verhaftete 
Kulturtheoretiker,  Autoren – allerdings unterschiedlicher  Metiers  – und Kritiker.  Schlegel 
schreibt: „Alles, was Lessing getan, gebildet, versucht und gewollt hat, läßt sich am füglichsten 
unter den Begriff der Kritik zusammenfassen.“408 Und über Schlegel lässt sich mit Fug und 
Recht  sagen,  dass  der  relevanteste  und  bis  heute  prägendste  Aspekt  seines  Werkes  die 
theoretische und praktische Auseinandersetzung mit Kritik ist.
Überein stimmt Schlegel mit Lessing vor allem in der Überzeugung, dass Kritik notwendiges 
Instrument sei zur Fortentwicklung der Literatur; also der Entwicklung, letztlich der Verbesse-
rung ihres Gegenstandes diene. Lessing habe, so Schlegel, die Kritik richtig  „als Mutter der 
406 Dieses Bild kann hier nur kurz und konzentriert beschrieben werden. Zur ausführlicheren Behandlung 
des Themas siehe auch Willy Michel: Ästhetische Hermeneutik und frühromantische Kritik. Friedrich 
Schlegels fragmentarische Entwürfe, Rezensionen, Charakteristiken und Kritiken (1795-1801), Göttingen: 
Vandenhoeck & Ruprecht 1982. Sowie: Manuel Bauer: Schlegel und Schleiermacher. Frühromantische 
Kunstkritik und Hermeneutik, Paderborn/München/Wien: Schöningh 2011.
407 Marcel Reich-Ranicki: Der romantische Prophet. Anmerkungen zu Friedrich Schlegels Literaturkritik, Er-
langen und Jena: Verlag Palm & Enke 1993, Seite 8.
408 Friedrich Schlegel: Vom Wesen der Kritik. In: Ders.: Schriften zur Literatur. München: Deutscher Taschen-
buch Verlag 1972, S. 250-259, S.250.
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Poetik“409 begriffen; eine Methode der Poesie kann somit seiner Ansicht nach aus der Kritik an 
der  Literatur  entstehen.  Dementsprechend  fordert  er  auch,  dass  die  kritische  Philosophie 
„wenigstens  den  Keim zur  wahren Methode  der  Aesthetik  [sic]  enthalten“410 müsse.  Damit 
verbindet Schlegel wieder, was Immanuel Kant einst trennte: philosophische und ästhetische 
Kritik.411
In diesem Zusammenhang kann auch Friedrich Schlegels häufig zitiertes Fragment Kritik im  
Reiche der Kunst verstanden werden: 
Poesie kann nur durch Poesie kritisiert werden. Ein Kunsturteil, welches nicht selbst ein Kunstwerk 
ist, entweder im Stoff, als Darstellung des notwendigen Eindrucks in seinem Werden, oder durch 
eine schöne Form, und einen im Geist der alten römischen Satire liberalen Ton, hat gar kein Bür-
gerrecht im Reiche der Kunst.412
Oft wird das Fragment gelesen als Forderung nach einer kunstvollen Form für Kritik; nach einer 
Kritik im Stile Alfred Kerrs, dem ja der Gegenstand der Kritik lediglich Anlass zur eigenen 
Kunst war, dem Kritik neben Dramatik, Epik und Lyrik als vierte Gattung der Literatur galt. 413 
Der Eindruck entsteht aus dem ersten Satz, der eindeutig scheint und deshalb meist alleinste-
hend zitiert wird:  „Poesie kann nur durch Poesie kritisiert werden.“ Entscheidend jedoch ist, 
was ihm folgt: Demzufolge solle das Urteil ein Kunstwerk sein entweder in seinem Stoff, oder 
zumindest eben in seiner Form. Sagt Schlegel dreifach das Gleiche? Nein. Denn der Aspekt des  
Stoffes betrachtet vor dem Hintergrund seiner eigenen Kritiken lässt einen weiteren Schluss zu: 
Schlegel schreibt vom Stoff  „als Darstellung des notwendigen Eindrucks in seinem Werden“. 
Das ist meiner Ansicht nach entscheidend. In seiner Wilhelm Meister-Rezension schreibt er: 
Es ist schön und notwendig, sich dem Eindruck eines Gedichtes ganz hinzugeben, den Künstler mit 
uns machen zu lassen, was er will und etwa nur im einzelnen das Gefühl durch Reflexion zu bestä-
tigen und zum Gedanken zu erheben, und wo es noch zweifeln oder streiten dürfte, zu entscheiden 
und zu ergänzen. […] Aber nicht minder notwendig ist, von allem Einzelnen abstrahieren zu kön-
nen, das Allgemeine schwebend zu fassen, eine Masse zu überschauen, und das Ganze festzuhal-
ten, selbst dem Verborgendsten nachzuforschen und das Entlegendste zu verbinden.414
409 Friedrich Schlegel: Fragment zur Litteratur und Poesie 646. In: Ernst Behler (Hrsg.): Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe (Band 16). Paderborn/München/Wien: Ferdinand Schöningh, S. 139.
410 Friedrich Schlegel: Fragment zur Litteratur und Poesie 3. Ernst Behler (Hrsg.): Kritische Friedrich-Schlegel-
Ausgabe (Band 17). Paderborn/München/Wien: Ferdinand Schöningh, S. 51.
411 Als Hinweis auf Kant kann auch die Form des Textes Von der Schönheit der Dichtkunst verstanden wer-
den, der ebenso wie die Kritik der Urteilskraft in Paragraphen unterteilt ist. Vgl. dazu auch Michel, Ästhe-
tische Hermeneutik, S. 35ff.
412 Friedrich Schlegel: Kritische Fragmente. In: Ders.: Schriften zur Literatur. München: Deutscher Taschen-
buch Verlag 1972, S. 7-24, S. 22.
413 Vgl. in dieser Arbeit S. 25.
414 Friedrich Schlegel: Über Goethes Meister. In: Ders.: „Athenäums“- Fragmente und andere Schriften. Stutt-
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Und etwas weiter hinten: „Wer möcht [sic] ein Gastmahl des feinsten und ausgesuchtesten Wit-
zes mit allen Förmlichkeiten und in aller üblichen Umständlichkeit rezensieren? [...] Vielleicht 
sollte man es also zugleich beurteilen und nicht beurteilen.“415 Der Kritiker muss sich also, wie 
der gemeine Rezipient, dem Kunstwerk ganz hingeben, es aufnehmen und erfassen – auch in 
seiner Kritik! –und es schließlich en détail und zugleich universal beurteilen. Gleichsam offen-
bart Schlegel in diesen beiden Zitaten, dass er kein theoretisches Kriterium für Kritik hat; die  
Kriterien ergeben sich viel mehr aus dem Kunstwerk und der Überprüfung der emotionalen Af-
fiziertheit bei seiner Betrachtung. Als Stoff der Kritik mache so das Kunstwerk die Kritik zum 
Kunstwerkträger, also zum Kunstwerk. Dabei müsse es in jedem Falle verfasst sein in „einem 
im Geist der alten römischen Satire liberalen Ton“, dürfe also einer gewissen Polemik nicht ent-
behren;  absolute  Sachlichkeit  wäre  dementsprechend  fehl  am Platze  – eine  Prämisse,  die 
Schlegel selbst in seinen Kritiken herzlich gern berücksichtigt hat.
Der Rezensent braucht also auch bei Schlegel nicht besser machen zu können, was er ta-
delt.416 Lessings Ausführungen in seinem Aufsatz über die Möglichkeiten und Fähigkeiten eines 
Kritikers417 folgt Schlegel auch, indem er schreibt:  „Wenn der Autor dem Kritiker gar nichts 
mehr zu antworten weiß, so sagt er ihm gern: Du kannst es doch nicht besser machen. Das ist 
eben, wenn ein dogmatischer Philosoph dem Skeptiker vorwerfen wollte, daß er kein System er-
finden könne.“418
Doch sind die meisten Kritiken nicht nach Schlegels Überzeugung:  „Fast alle Kunsturteile 
sind zu allgemein oder zu speziell. Hier in ihren eigenen Produkten sollten die Kritiker die schö-
ne Mitte suchen, und nicht in den Werken der Dichter.“419 Die schöne Mitte, das erinnert an 
Aristoteles'  Nikomachische Ethik:  Die Charaktertugenden finden wir  dort  ja  beschrieben als 
durch den Verstand gelenkt zum Mittelmaß strebend. Sich weder am Detail festzubeißen, noch 
den Überblick zu verlieren über das Werk als Ganzes und in seiner Umgebung, das ist ein 
wesentliches und wichtiges Merkmal der Schlegelschen Kritikauffassung. Dabei soll eine Kritik 
gart: Reclam 2005, S. 143-164, S. 148.
415 Schlegel, Goethes Meister, S. 151.
416 Vgl. Gotthold Ephraim Lessing: Der Rezensent braucht nicht besser machen zu können, was er tadelt. In: 
Ders.: Kritische Schriften. Philosophische Schriften. Werke (Band II). München: Artemis & Winkler 1995, 
S.1001-1003. 
417 Vgl. in dieser Arbeit S. 75f.
418 Friedrich Schlegel: Athenäums-Fragmente In: Ders.: „Athenäums“- Fragmente und andere Schriften. 
Stuttgart: Reclam 2005, S. 76-142, S. 83.
419 Ebd. S. 98.
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nicht nur die gegenwärtige rezensieren, sondern durch Lenkung, Anordnung, Erregung zu neuer 
Literatur anregen. Die Idee zu erkennen und sie weiterzuentwickeln, damit dann der Kunst das 
Weiterkommen zu ermöglichen, das ist Schlegels Kritikbild.
Auch Ernst Bloch besteht auf der Kooperation von Theorie und Praxis von Kritik in einer für 
diese Arbeit relevanten Weise: Durch die Wechselwirkung von Theorie und Praxis entstehe zu-
gleich eine Dimension der  Möglichkeit,  die der  Materie  inhärent  sei  und die  zwingend der 
Wirklichkeit vorausgehe.420 
Weiters wesentlich an den Ausführungen Ernst Blochs ist dabei sein Blick auf Karl Marx: Bis 
zu dessen Arbeiten seien die Konzepte von Theorie und Praxis als strikt getrennt betrachtet wor-
den. Bei Marx aber bildeten sie eine Einheit, in der Praxis nicht mehr nur Handlung nach der 
Theorie und Theorie die ideale Anleitung zur Handlung war, sondern in der beide einander her-
vorriefen und modifizierten. Wie bereits ausgeführt besteht Bloch darauf, dass allein an der os-
zillierenden Einheit von Theorie und Praxis sich die Welt verändern könnte. 
Es ist also festzuhalten, dass Kritik inhärent ist das Wechselspiel von Theorie und Praxis und 
dass sie wiederum aus diesem Wechselspiel hervorgeht. Wesentliches Moment in dieser Kohä-
renz ist das Moment der Veränderung: der Welt, durch die sich wiederum die Normen, die Kri -
terien für, sowie die Kritik selbst verändern. 
420 Ausführlich siehe in dieser Arbeit S. 49-51, insbes. S. 51.
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III. 
THEATERKRITIK ALS PRAKTISCHE TEILHABE AM THEATERPROZESS?
DR. IHERINGS PRAXIS DER THEATERKRITIK
Er gab nicht Lösungen, sondern einen Antrieb,
der sich als Perpetuum erwies.421
Ludwig Marcuse
In den zwei vorangegangenen Kapiteln hat  sich ein deutliches Bild dessen ergeben, was 
Herbert Ihering von guter Theaterkritik erwartet. Darüberhinaus wurde offenbar, welche Rolle 
Theaterkritik seiner Ansicht nach im Prozess der Theaterentwicklung spielen soll sowie welche 
Aufgabe in der staatlichen Gemeinschaft er dem Theater und somit auch seiner Kritik zuweist. 
Herbert  Iherings  theoretisches  Anliegen  wie  Anspruch  konnte  im  Gesamt  seiner  Vor-  und 
Antibilder verortet und aus seinen theoretischen Schriften herausdestilliert werden.
Hat er aber auch in der Praxis umgesetzt, was er in der Theorie propagiert hat? Wie hat er  
seine  Kritiken  geschrieben?  Und vorallem:  Mit  welcher  Wirkung hat  er  als  Theaterkritiker 
gearbeitet? Das sind die wesentlichen Fragen dieses Kapitels. Um sie zu beantworten, sollen 
seine kritischen Anfänge analysiert, Schwerpunkte in seinem praktischen Werk dargestellt und 
dieses  auf  Kontinuitäten  wie  Diskontinuitäten  hin  befragt  werden.  Zudem  soll  anhand 
prägnanter Beispiele untersucht werden, auf welche Art und mit welcher Wirkung er sich in die 
Welt des Theaters eingebracht hat.
Dazu  werden  sämtliche  Gesichtspunkte  seiner  praktischen  theaterkritischen  Arbeit  aus 
421 Marcuse schreibt das in seiner Autobiografie über seinen Lehrer Georg Simmel. In: Ludwig Marcuse: 
Mein zwanzigstes Jahrhundert. Frankfurt a.M. und Hamburg: Fischer Bibliothek 1968, S. 23. Das Zitat 
geht weiter: „Er war im Sinne geistiger Beweglichkeit und Unruhe der philosophischste Philosoph, den 
ich im Leben getroffen habe." – Der Antrieb, der sich als Perpetuum erweist ist eine Formulierung, wie 
sie exakter nicht für den Anspruch Iherings an sein Schaffen hätte gefunden werden können.
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verschiedenen Blickwinkeln betrachtet: Anhand der ersten Artikel Herbert Iherings sollen sein 
früher Ton, seine ersten Anlässe für das Schreiben über Theater, früher Stil und erste Maßstäbe 
herausgearbeitet werden. Zudem gilt es zu betrachten, welches die Umstände waren, die Ihering 
auf den Weg seiner Karriere zu einem der einflussreichsten Kritiker seiner Zeit kommen ließen. 
Einer der größten Bereiche in seinem kritischen Werk, die Schauspielerkritiken, und dabei vor 
allem die  Sammelbände zu Schauspielern,  soll  als  Gegenstand dienen, an dem die aus den 
theoretischen  Schriften  sowie  seinen  ersten  Artikeln  extrahierten  Maßstäbe  und  Prämissen 
geprüft, revidiert oder ergänzt werden. Außerdem soll untersucht werden, wie genau bei Ihering 
das Zusammenspiel von Kritik und Förderung funktionierte. Mit eben dieser Fragestellung soll 
auch das auf den ersten Blick widersprüchliche Unterstützerverhältnis zu Erwin Piscator  und 
Bertolt  Brecht  untersucht  werden:  War  Ihering  etwa  gleichgültig  in  der  Förderung  neuer 
Strömungen? Oder gab es eine gemeinsame Idee, die Ihering für förderungswürdig erachtete?
ERSTE KRITISCHE GEHVERSUCHE
Seinen ersten Artikel veröffentlichte Herbert Ihering in der renommierten Theaterzeitschrift 
Die  Schaubühne:  Als  20jähriger  Student  schickte  er  einen  Aufsatz  mit  dem  TitelVom 
Komponieren der Tondramen an den  Schaubühnen-Chefredakteur und Herausgeber Siegfried 
Jacobsohn. Der druckte diesen handschriftlich eingereichten Text umgehend ab. Heute wäre ein 
solcher Vorgang undenkbar: Ein vollkommen unbekannter Student schickt einen handschriftlich 
verfassten Artikel an den Chefredakteur einer einflussreichen Zeitschrift – der liest ihn nicht 
nur, sondern er veröffentlicht ihn auch! Damals schon war das eine Sensation. Zudem griff 
Jacobsohn nicht in den Text ein, er änderte lediglich die Überschrift – in  Wortdramen als  
Tondramen422. Dieser erste Artikel war zugleich der erste Schritt auf Iherings Karriereweg zum 
einflussreichsten Kritiker der 1920er Jahre.
In  seinem  ersten  publizierten  Aufsatz  kritisiert  Herbert  Ihering  die  Praxis,  Dramen  zu 
vertonen, ohne dass sie speziell für das Musiktheater bearbeitet wurden. Zugleich betont er, dass 
geeignete  Bearbeitungen  gut  geraten  können.  Als  Beispiele  nennt  er  Hermann  Goetz'  Der 
Widerspenstigen  Zähmung und  Giuseppe  Verdis  Otello –  wobei  seiner  Ansicht  nach 
422 Herbert Ihering: Wortdramen als Tondramen. In: Schaubühne 5 (1909-01-28) I, Nr. 4, S. 111-113.
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Shakespeares Dramen ihrer Bearbeitung vorzuziehen seien. Aus ihrem Vorbild heraus erläutert 
er,  wodurch  diese  Adaptionen  gelungen  seien,  gleichsam  geeignet  als  Rezept  für  weitere 
Bearbeitungen: Zunächst müsse der Text bearbeitet werden, diffizile Details der Handlung, der 
Psychologie  der  Figuren  und  der  Dialoge  herausgenommen  werden.  Diese  Aspekte  nennt 
Ihering  als  etwas,  „was  allein  Eigentum  des  Wortdramas  sein  kann“423,  weshalb  sie  im 
Tondrama  wirkungslos  und  somit  störend  sein  müssen.  Beseelt424 werden  sollte  dieser  so 
entstandene Textkörper dann von der Musik. Sollte die Bearbeitung nicht derart erfolgen, müsse 
sie mißlingen. Vor allem an Richard Strauß' Oper  Salome425 exponiert er die Probleme, die 
entstehen, „wenn, wie es heute beliebt wird, ein Dichtwerk, das als Wortdrama geschaffen ist,  
mit  Haut  und  Haaren  vom Komponisten  in  seinen  Musiksack  eingenäht  wird.“426 Es  gehe 
nämlich die Kraft  des Wortes verloren und durch die Musik werde das Drama erträglicher, 
leichter verdaulich gemacht.  „Denn in Musik getaucht, kann der heikle Stoff ja ungefährdet 
über  alle  Hofbühnen  ziehen.“427 Die  Abflachung  von  Dramen  und  Themen  zur  reinen 
Unterhaltung ist eine Tendenz in der Kunst und im Theater, die Ihering auch zukünftig wittern  
wird und gegen die er mit aller Macht anschreibt. Deutlich wird bereits in diesem Text, dass 
ihm vor allem an der Verbesserung des aktuellen Theaters lag. Zu diesem Bild bei trug neben 
der inhaltlichen Exposition der Zeitpunkt, an dem Ihering den Artikel schrieb und Jacobsohn 
ihn  druckte:  direkt  vor  der  Berliner  Uraufführung von Richard  Strauß'  Oper  Elektra,  einer 
Bearbeitung der gleichnamigen Tragödie von Hugo von Hofmannsthal.428
Über den Stil von Wortdramen als Tondramen schreiben Edith Krull und Hugo Fetting im 
Porträt über den Theaterkritiker Herbert Jhering in der Edition Theater in Aktion: Ihering
polemisierte gegen die Vertonung von Dramen, die für die Sprechbühne geschrieben sind. In 
diesem Erstlingswerk sind schon die meisten der Züge zu erkennen, die später die Kritiken 
Iherings bestimmten: klare, konsequente Gedankenführung, die Fähigkeit zu unterscheiden, d.h. 
das Wichtige vom Überflüssigen zu trennen, und der Kampf gegen Gefühlsschwulst und 
Verwaschenheit sprachlicher Ausdrucksformen.429
423 Ihering, Wortdramen als Tondramen, S. 111.
424 Ihering selbst verwendet den Begriff des Beseelens.
425 Oper nach dem gleichnamigen Drama von Oscar Wilde.
426 Ihering, Wortdramen als Tondramen, S. 112.
427 Ebd.
428 Strauß war zu der Zeit einer der führenden Opernproduzenten, vor allem in der Zusammenarbeit mit 
Hofmannsthal entstanden zahlreiche Publikumserfolge.
429 Edith Krull/Hugo Fetting: Der Theaterkritiker Herbert Jhering. In: Herbert Ihering: Theater in Aktion. 
Kritiken aus drei Jahrzehnten. 1913-1933. Berlin: Henschel 1986, S. 591-601, S. 592.
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Tatsächlich lässt sich in dem Text schon vieles erkennen, was auch später typisch ist für den 
Stil Iherings: Er argumentiert klar. Schnell geht er in die Tiefe des Themas, zeigt Ursachen, 
Folgen und Zusammenhänge auf. Deutlich sind die Maßstäbe, die er anlegt. Er beginnt den 
Aufsatz sprachlich sehr ruhig und nachvollziehbar,  wobei er  ohne Umschweife zum Thema 
kommt. Antithetisch stellt er gegenüber, was er gut heißt und was er ablehnt. Zugleich führt er 
aus, wie seiner Ansicht nach die Bearbeitungen handwerklich gelingen oder mißlingen. Dieses 
Konkretum ergänzt er um das Ideal der Wirkung, aus der heraus er seine Beurteilung zieht. So 
sei beispielsweise die Salome von Strauß „abgeschwächt“ und „verwischt“, die Titelfigur und 
die Handlung jeder „dramatischen Wahrheit“ beraubt. Darüberhinaus zerstöre die Übermalung 
durch  musikalische  Akzente  das  „poetische  Grundbild“:  „In  dieser  schreiend  bunten 
Farbeingebung ist die musikalische Illustration ein Hilfsmittel für stumpfe Phantasie und blinde 
Seelen.“430 Dem Zuschauer werde alles in leicht verdaulicher Form präsentiert; selber arbeiten, 
denken, fühlen müsse der so nicht mehr. Statt dessen,  so ist  aus Iherings Ausführungen zu 
folgern,  sei  der  Zuschauer  berauscht.  Er  ist  nicht  aufgerüttelt,  nicht  wach  und  informiert, 
sondern betäubt. Dieser zentrale Vorwurf von Wortdramen als Tondramen beinhaltet bereits ex 
negativo eine zentrale Forderung Iherings an das Theater: es solle seiner Zeit entsprechend sein 
und  die  Gemeinschaft  im Theater  zur  geistvollen  Arbeit431 an  der  Gemeinschaft  insgesamt 
bewegen.
Entsprechend seines kämpferischen Schreibstils  polemisiert  Ihering dabei durchaus – in 
dem Sinne, dass er scharf wie direkt seine Argumente führt und klar benennt, gegen was und 
gegen wen er sie richtet. Nämlich gegen Opern wie Salome von Richard Strauß oder Guillaume  
Tell von Gioachino Rossini432 und gegen Komponisten und Autoren wie Richard Strauß und 
Hugo  von  Hofmannsthal.  Polemik  ist  hier  also  nicht  im  geläufigen  Sinne  des  starken, 
unsachlichen Angriffs ohne Argument433 zu verstehen, sondern im rhetorischen Sinn, in dem 
gegen etwas mit Argumenten gestritten wird, ohne einen Konsens erzielen zu wollen.434
430 Ihering, Wortdramen als Tondramen, S. 113.
431 Also zu einer Arbeit in Verschränkung mit dem Geist. – Vgl. dazu in dieser Arbeit S. 48.
432 Oper nach Friedrich Schillers Drama Wilhelm Tell.
433 Vgl. Duden: Die deutsche Rechtschreibung. Mannheim u.a.: Dudenverlag 2000, S. 754.
434 Vgl. Hermann Stauffer: Polemik. In: Historisches Wörterbuch der Rhetorik. (Band 6). Tübingen: Niemeyer 
2003, S. 1403-1415; v.a. S. 1403.
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Nach  Wortdramen  als  Tondramen hat  Ihering  weitere  drei  Texte  in  der  Schaubühne  
veröffentlicht,  bevor  Jacobsohn  ihn  um  seine  erste  Rezension  bat435:  Seine  zweite 
Veröffentlichung  war  eine  Ausführung  mit  dem  Titel  Kleisttheater436,  in  der  er  sehr  klare 
Richtlinien gebend der Frage nachgeht, was ein so benanntes Theater ausmachen sollte bis hin 
zur Nennung von Autoren und Stücken, die dort gespielt werden sollten.  Ihering setzt  vom 
ersten Satz  an,  dass  ein Theater,  das nach Kleist  benannt  ist,  mit  diesem Namen umgehen 
müsse. Dieser Name sei eine Forderung, er  „soll symbolischen Klang“437 haben. Zwar müsse 
ein solches Theater kein ausschließlich auf Kleist festgelegtes Repertoire haben, doch kann es 
auch keine Stätte freien Experiments sein. Es habe vielmehr einen Anspruch in Bezug auf das 
zu Spielende zu erfüllen. Als Autoren, die gespielt werden könnten, nennt er neben Kleist u.a. 
Friedrich  Hebbel,  Otto  Ludwig,  Georg  Büchner  und  den  historischen  Henrik  Ibsen.  Die 
Chancen,  dass  ein festes Haus  mit  einem solchen Spielplan von Dauer  sein könne,  schätzt 
Ihering gering ein. Zugleich fragt er, ob es das denn sein müsse. Zur Antwort entwirft er eine 
Idee, wie ein Kleisttheater in seinem Sinne aufgebaut werden könnte: Mit Gastschauspielern in 
einem Haus, das nur für bestimmte Tage in der Woche gepachtet wird. Sogar einen Direktor 
schlägt er vor: Albert Heine.438
Ihering nennt in seiner Forderung der Stücke zwar zumeist alte Dramen, doch bilden sie 
seiner Ansicht nach die Basis des Neuen: „Dieses Programm würde den Uebergang [sic] bilden 
zu unsrer [sic] modernsten Literatur.“439 Aus der Realität heraus einen Anreiz zu finden, eine 
ideale Vorstellung zu der diese Realität werden könnte – Ihering würde wohl eher schreiben, 
„werden  müsste“ –  zu  entwickeln,  ist  eine  Bewegung,  die  später  vor  allem  in  seinen 
Streitschriften zu finden sein wird. Doch ist dieser Text nicht aus der gewichtigen Position des 
Großkritikers  heraus  veröffentlicht.  Es  ist  der  zweite  Artikel  eines  jungen  journalistischen 
Anfängers. Daran zeigt sich, dass Iherings ambitionierter Duktus in seinen Kritiken, Artikeln 
und Essays eben keine Pose ist, sondern seine Grundhaltung: Er war nicht Kritiker, weil er das 
gern sein wollte, und hat sich eine Haltung oder Botschaft erarbeitet, sondern Herbert Ihering 
435 Siehe in diesem Kapitel S. 121f.
436Herbert Ihering: Kleisttheater. In: Die Schaubühne 5 (1909-12-16), II, Nr. 51, S. 660f.
437Ebd., S. 660.
438 Albert Heine begann seine Theaterkarriere 1891 als Volontär am Königlichen Schauspielhaus in Berlin. 
1910 wurde er Regisseur am Wiener Burgtheater, dessen Direktor er von 1918-1921 war. Er gilt als einer der 
Wegbereiter expressionistischer Bühnenbilder. 
439Ihering, Kleisttheater, S. 660.
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hatte eine Haltung zum Theater bereits entwickelt, als er zu schreiben begann. Deshalb hat er zu 
schreiben begonnen. Er hatte seine Botschaft für die Gemeinschaft des Theaters und er hat 1909 
begonnen, sie aufzuschreiben. Daraus ergibt sich auch der Stil des Aufsatzes: Ihering schreibt 
präzise und klar strukturiert. Er listet seine Forderungen auf und findet für seine Ablehnung 
unaufgeregte doch drastische Worte, wie „die bis zum Ueberdruß [sic] abgespielte Theaterware 
Schillers“440. 
Der dritte Text, den Ihering in der  Schaubühne veröffentlicht, ist ein Gedicht. Als solches 
und  in  seinem  schwärmerischen  Gestus  eine  echte  Rarität  in  Iherings  Werk.441 Die  vierte 
Veröffentlichung ist eine ähnlich klare, gleichermaßen abwägende wie präskriptive Betrachtung 
wie die zweite: In ihr setzt er sich mit der allgemeinen Lesart von Shakespeares Julius Caesar  
auseinander.442 Er  eröffnet  den Text  sogleich mit  der  Problematisierung des  Titels,  mit  der 
gleichsam die Interpretation der Figuren einhergeht: Als die eigentlich zentrale Figur werde 
gemeinhin Brutus bezeichnet, denn ihre Motivation sei Zentrum des Dramas. „Man kann nicht 
richtiger und falscher zugleich sprechen.“443 Ihering ergänzt sofort diese gemeine Lesart  um 
Cäsar, der durch den wohlausgearbeiteten Brutus  „in schärferes Licht“444 gerückt werde. Den 
jedoch interpretiert  er  weniger  als  Charakter,  denn als  Staatsgedanken, als Stellvertreter  des 
Gedankens der Monarchie. Ihering legt das Drama aus als Kampf zwischen Polygarchie und 
Monarchie, Brutus stehe für das eine, Cäsar für das andere. Der Sieger des Kampfes ist seiner 
Meinung  nach  der  Cäsargedanke,  denn  die  Reaktion  auf  Brutus'  Totenrede  ist:  „Er  werde 
Cäsar!“. Das mit allen Zwischentönen herauszuarbeiten, sei Aufgabe des Regisseurs. Weiters 
schreibt Ihering vor, mit wem die Titelfigur zu besetzen sei: „Auf jeden Fall muss man für den 
Caesar,  damit  das  Drama  das  richtige  Schwergewicht  erhält,  einen  allerersten  Schauspieler 
fordern: von Reinhardt nicht Diegelmann, sondern Bassermann.“445
In diesem Artikel zeigt sich nicht nur bereits Iherings direkter Stil, wie er Forderungen an 
440Ihering, Kleisttheater, S. 660.
441Herbert Ihering: Eisenbahnfahrt. In: Die Schaubühne 5 (1909-12-23), II, Nr. 52, S. 679.
Vgl. hierzu Lingnau, Fee Isabelle: Vom Glühwürmchen zum Großkritiker, in: Sebastian Göschel/ Corinna 
Kirschstein/ Fee Isabelle Lingnau: Überleben in Umbruchzeiten. Biographische Essays zu Herbert Ihering, 
Leipzig und Berlin: Horlemann 2012, S. 21-87, S.28f.
442 Herbert Ihering: Julius Caesar. In: Schaubühne 6 (1910-01-20), I, Nr. 3, S. 75f.
443 Ihering, Julius Caesar, S. 75.
444 Ebd.
445 Ebd., S. 76.
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eine  Inszenierung eines  Dramas stellte  – es  gibt  kein  Vorspiel  und keine  Einleitung zum 
Thema. Sondern in diesem Artikel zeigt sich, wie seine gesamten Haltung zu Theater angelegt 
ist:  Im Zentrum des  Textes  verhandelt  er  den Satz Brutus':  „Wir alle  stehen gegen Cäsars 
Geist...“. Dieser Satz ist es, der für Ihering letztlich die Aussage des Dramas bestimmt. Und 
auch hier interpretiert er den Geist als das, was nicht der Person unbedingt zueigen ist, sondern 
über  sie  hinaus  wirkt.  Deshalb  sage  der  dritte  Bürger  auf  Brutus'  Leichenrede:  „Er  werde 
Caesar!“ Und mit  dem Geist  Caesars  lebe  weiter  der  Staatsgedanke  der  Tyrannis  und  des 
Lenkers, der gegen die Kleinlichkeit des Menschen wirkt und das Gute für sein Volk wolle.
Die erste Kritik, die Ihering veröffentlichen kann, ist Marionettentheater446. Er erklärt medias 
in  res  mit  markigen  Sätzen,  was  Wesen  und  Möglichkeit  des  Marionettentheaters,  des 
„Theater[s] der Maler und Plastiker“447, sei.  „Die Aufgabe ist hier nicht: Symbolisierung einer 
fertigen Welt, sondern: Schaffung einer noch gar nicht vorhandenen.“448 Bereits in dieser ersten 
Kritik formuliert Ihering für das Marionettentheater, was er als eine Funktion von Theater durch 
seine  gesamte  Schaffenszeit  hindurch  postuliert:  Beizutragen  zu  einer  erneuerten  und  sich 
fortlaufend erneuernden Welt.
In Marionettentheater bespricht er Stück für Stück des Gastspiels Münchner Künstler bei Keller  
Reiner und  erläutert  dabei  auf  den  Kern  der  Aufführungen  zielend,  was  in  seinen  Augen 
gelungen war und was nicht funktionierte. Dabei ging er davon aus, was ihn berührte. Warum 
es ihn berührte, also die Tatsache emotionaler Affiziertheit, begründete er mit dem sinnhaften 
Zusammenspiel von Puppe, Spieler und Stück. Und immer da, wo er dies finden konnte, war er 
berührt.  Wie nebenbei gibt er Tipps, welche Dramen gut als Marionettentheater umzusetzen 
seien,  welche  als  solches  probiert  werden sollten.  Schlaglichtartig  gibt  er  dem Leser  einen 
Eindruck  dessen,  was  er  gesehen  und  erlebt  hat.  Die  Beurteilung  erfolgt  analytisch,  als 
emotionale Auswirkung mit rationaler Basis betrachtet Ihering hier Theater:  „Seltsam ging es 
mir  mit  Schnitzlers  Tapferen  Cassian.  Die  wertvollste  und  verfehlteste  Gabe  des  Abends. 
Verfehlt, weil für dieses Spiel kein einheitlicher Stil gefunden wurde.“449 In seinem Urteil ist er 
446 Herbert Ihering: Marionettentheater. In: Die Schaubühne 6 (1910-02-03), I, Nr. 5, S. 129f.
447 Ebd., S. 129.
448 Ebd.
449 Ihering, Marionettentheater, S. 130.
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dabei keineswegs dogmatisch, zeigt manches mal verschiedene Möglichkeiten des Umgangs mit 
einem Drama auf und positioniert  sich dabei  strikt  gegen Unentschlossenheit;  im Falle  des 
Tapferen Cassian: 
Und doch hätte gerade diese träumerische Groteske, in der eine leise Schwermut über Menschlein 
und Miniaturgefühlchen zittert, etwas von dem tiefen Sinn alles Puppenspiels enthüllen können. Es 
hätte durch Vereinfachung des Sprechtons eine Übereinstimmung mit den primitiven Geberden 
[sic] der Marionetten erzielt werden müssen: Menschlein, so schweres bewegt uns, und es geht auf 
den Tod, aber wir wissen es kaum, und willenlos wie die Puppen taumeln wir dem Unbekannten 
entgegen. Oder es wäre durch differenziertes Sprechen ein rührend-komischer Gegensatz zu der 
steifen Eckigkeit der Figuren zu schaffen: Menschlein, wir wissen es wohl, was wir leiden, hört, 
wie es uns das Herz weich macht, aber hilflos sinken unsere Glieder, wir werden geschoben von 
unsichtbarer Hand. Hier versuchte man beides: leise Parodie und nuancierte Innigkeit. Ich glaube, 
man kann sich nur für eins entscheiden.450
Entschlossen bezieht Ihering selbst Thema: Dass er direkt einsteigt in eine Kritik oder einen 
Aufsatz, ist in dieser Arbeit bereits erwähnt worden451; dabei kommt er direkt zu dem Thema, 
das  er  anhand einer  Leistung,  an  einer  Aufführung explorieren möchte.  Er  hat  kein  klares 
Schema für  den Aufbau seiner  Kritiken gehabt  in  dem Sinne,  dass  der  Leser  hätte  wissen 
können,  in  welcher  Reihenfolge  er  welche  Aspekte  einer  Inszenierung  respektive  einer 
Aufführung abarbeiten  würde.  Er  hatte  es  aber  in  dem Sinne,  dass  er  in  einem Text  stets 
ausführt, was seiner Ansicht nach das wesentlich Darzustellende sei.
Für Iherings erste publizierte Texte ist also festzuhalten, dass bereits sie eine ganz ähnliche 
Struktur haben wie seine theoretischen Schriften und auch seine späteren Kritiken: Sie gehen 
jeweils aus von einem Konkretum – von Dramen, die vertont werden, von einem dem Namen 
Kleist angemessenen Theater und Shakespeares Drama Julius Cäsar – heben davon ab, werden 
allgemein(er),  ohne  abstrakt  zu  werden,  und  kommen  wieder  zurück  zum  Gegenstand.  So 
umkreist Ihering in seinen Texten seinen Gegenstand mit wechselnden Distanzen. Und zugleich 
zeigen schon seine ersten Texte immer auch auf den Ausdruck der Gemeinschaft, den Ihering 
im Thema seines Textes widergespiegelt sieht.
450 Ebd.
451 Vgl. u.a. S. 92.
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FORDERUNGEN UND FÖRDERUNGEN I
PORTRÄTS UND FÖRDERUNG VON SCHAUSPIELERN
Schließlich gehörten die deutschen Schauspieler zum deutschen Theater,
genauso wie die Scheinwerfer und die Ventilatoren
und der Kritiker Jhering [...]
Berthold Viertel452
Vom  Anfang  seiner  Karriere  als  Kritiker  an  konzentrierte  Herbert  Ihering  sich  auf 
Schauspielerporträts.  Von  den  23  Artikeln,  die  Ihering  1910  veröffentlichte,  sind  13 
Schauspielerbesprechungen,  1911  ist  das  Verhältnis  30  zu  10.  Auch  in  seinen 
Schauspielerportäts  und  Kritiken  vollzieht  Ihering  die  für  ihn  typische  oszillierende 
Schreibbewegung vom Konkreten  zum Allgemeinen zum Konkreten  usf.  Detailliert  erörtert 
wurde  sie  bereits  anhand seiner  theoretischen Schriften.453 Sowohl  der  konkrete  Anlass  der 
Besprechung als auch die allgemeine Einordnung sind stets und gleichermaßen Thema. Dabei 
bewegt er seine Ausführungen vor allem bei seinen frühen Schauspielercharakterisierungen um 
die körperliche Disposition des jeweiligen Schauspielers. Von dieser aus beschreibt er dessen 
Möglichkeiten, Besonderheiten und Fähigkeiten, sowohl in Folge als auch als – positiven oder 
negativen – Bruch zu dieser Disposition. In seiner Beschreibung von Alfred Abel zeigt er, wie 
sehr ihn seine Körperlichkeit und seine Spielbegabung für einen bestimmten Menschentypus 
prädestiniert:
Die Erinnerungsbefangenen, die Niedergezogenen, die Unfreien finden einen fast typischen 
Darsteller in Alfred Abel infolge seiner selten günstigen körperlich-mimischen Disposition. Seine 
schmale Gestalt ist gereckt, sehnig, aber sie hat nicht die energische Straffheit, die den ähnlich 
gebauten Körper von Josef Kainz zum Ausdruckswerkzeug jeglicher Art von Überlegenheit 
machte. Abels Körper ist unbeherrschter, scheinbar von keinem Willen diszipliniert. Er läßt sich 
gehen. Und seine Bewegungen sind gleichzeitig gespannt und schlaff, gehalten und salopp.454
In dieser Art der Verschränkung von Rollentypus und körperlicher Deskription fährt Ihering fort 
und spannt in seinem Porträt die gesamte Breite von Abels Rollenrepertoire auf, zugleich nach 
allen Seiten abgrenzend. Der Leser ist nach der Lektüre umfassend im Bild über die Begabung 
und die  Fähigkeiten des  Schauspielers  Alfred Abel.  In diesen Beschreibungen zeigt  Ihering 
seine Begabung, skizzenhaft klar eine eindeutige, vielschichtige Vorstellung des besprochenen 
Darstellers zu schaffen. Ein weiteres schönes Beispiel dafür ist sein Artikel über Carl Forest455, 
452 Berthold Viertel: Schriften zum Theater. Berlin: Henschel 1970, S. 348.
453 Vgl. in dieser Arbeit S. 103f.
454 Herbert Ihering: Alfred Abel. In: Die Schaubühne 7 (1911-04-06), I, Nr. 14, Seite 389f., S 389.
455 Herbert Ihering: Carl Forest. In: Die Schaubühne 7 (1911-04-20), I, Nr. 16, S. 445.
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der hier im Folgenden vollständig zitiert und an markanten Stellen kommentiert wird: 
Carl  Forest  kritzelt  seine  Menschen.  Er  zeichnet  krause,  zitternde  Linien  und  verschnörkelt 
Häkchen und Schwänzchen. Seine Gestalten haben etwas Zerknittertes, Zusammengeknülltes. Ihr 
Leben liegt versteckt in Winkeln und Kurven. Sie sind schief, verbogen. Ihr Körper, an dem die  
Arme krumm, hilflos, wie zufällig herunterhängen, ist gewunden, gedreht. Man weiß nie, wo er 
sein Schwergewicht hat. Es scheint außer ihm zu liegen. Denn er will immer nach einer Seite hin 
überkippen. Er steht und geht nicht, er purzelt, er stolpert, er fällt.
Wie der Körper dieser Menschen hat ihre Sprache etwas Zerdrücktes, Verkümmertes.
 Die Gestaltung von Sprache und von Körper sind für Ihering zwei zentrale Maßstäbe bei der 
Bewertung von Schauspielern. Dabei ist das sinnhaft gestaltete Sprechen ihm ein besonderes 
Anliegen, das er stets hervorhebt, wo er es findet456, das er beständig fordert und das in einer 
stimmigen Kohärenz mit Inhalt und Körperspiel zu stehen hat. In wenigen Zeilen wird Ihering 
belegen,  wie  sich  idealerweise  Körper  und  Sprache  generieren,  und  wird  zeigen,  wie  das 
'seelische  Gewicht'  darstellbar  sein  kann.  Doch  zunächst  beschreibt  er  eine  Kunst  des 
Sprechens. 
Sie [die Sprache, Anm. FIL] ist heiser, nasal, tonlos, unartikuliert, scheinbar nicht fertig geworden. 
Sie wird nicht gebildet, nicht gesprochen, sie fällt wie von selbst aus dem Munde. Zuerst langsam, 
stockend, dann schneller, immer schneller.
Stilistisch zeigt sich hier die für Iherings Schreiben mehrfach beschriebene Bewegung von der 
zunächst abstrakten Beschreibung hin zu einem Bild. Auch sein prägnantestes Stilmittel, die 
Antithese, findet sich in diesem Artikel. Expressionistische Anklänge aber, die hier vor allem 
mit der rauschhaften und geballten Beschreibung und mit dynamischen Verben und Adjektiven 
zu lesen sind, werden sich in den Texten der 1920er Jahre nicht mehr derart ausgeprägt finden. 
Im Gegenteil: Ihering wird seinen Stil – der Mode und seinem Temperament entsprechend – 
entwickeln zu direkteren, knapperen und sachlicheren Formulierungen. Vor allem die Adjektive 
werden in seinen späteren Texten rar. Anschaulich aber bleiben seine Artikel. Über Forests 
Sprache schreibt Ihering weiter:
Sie treibt eine Art Vogel-Strauß-Politik. Sie horcht, schüchtern, zaghaft umher, nimmt, sobald sie 
sich bemerkt glaubt, einen überstürzten Anlauf, wie mit zugehaltenen Ohren, und fühlt sich nun  
unbeobachtet.  Das seelische Gewicht von Forests  Gestalten ist  verschoben und gewissermaßen 
verrutscht.  Ihr  Inneres  hat  auf  der  einen Seite  einen Auswuchs,  während es  auf  der  Anderen 
verkümmert ist. Eine Narretei belastet es und zieht es nieder. Auch seelisch sind Forests Menschen 
windschief.  Sie alle sind putzige Kerle,  die von irgendeiner fixen Idee leben. Diese macht sie  
schüchtern, hilflos, gedrückt; macht sie scheu, einsam, mißtrauisch. Oder sie macht sie eitel, stolz,  
hoffärtig.  So entstehen rührende Bilder  niedergeworfenen, überrannten Menschentums: der alte 
456 So zum Beispiel bei Fritz Kortner. Vgl. in dieser Arbeit S. 92.
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Ekdal,  Knut Brovik,  Foldal.  So die krausen Umrisse gezeichneter,  aber wieder aufbegehrender 
Menschen wie  des  Mortensgard.  So die  gekrümmten,  in  sich  selbst  zurückkriechenden Linien 
feiger, vor lauter Angst nach allen Seiten zugleich sich windender Kerle wie des Aslaksen. Wenn 
Forest  hier  noch  eingeschüchterter  schleicht,  noch  ratloser  umherblickt,  noch  entsetzter  seine 
Worte verliert, als in anderen Rollen, so wirkt er, wenn er eitle, posierende Burschen gibt, durch 
das  vergebliche  Bemühen,  seine  krummen  Gliedmaßen  grade  zu  recken  und  seinem  Organ 
pathetische  Nuancen abzulocken.  Dann  kommt  ein  so  komischer  Kauz  wie  der  Allerweltskerl  
Blond im ,König' zustande.
In Forest gestaltet sich alles kleine Narrentum. Alle Verranntheiten menschlicher Natur finden in 
ihm  einen  Spezialdarsteller.  Aber  nur,  solange  sie  sich  nicht  zu  weit  von  den  Grenzen  der  
Bürgerlichkeit entfernen. Sobald sie sich zu dämonischer Besessenheit steigern, zersprengen sie die 
Form dieses Schauspielers, die ihrer geschilderten Art nach nur drollig-ernste Verschrobenheiten,  
nicht aber tragische Verstiegenheiten erfaßt.
Die Wichtigkeit,  die er den Schauspielerbesprechungen im Gesamt seiner Arbeit zumisst, 
zeigt sich auch in seiner dreibändigen Werkausgabe  Von Reinhardt bis Brecht, die er selbst 
ausgewählt und zusammengestellt hat: den ersten und den dritten Band lässt Ihering beginnen 
mit Charakteristiken und Porträts – zwar auch von Regisseuren und Autoren, hauptsächlich 
aber von Schauspielern.457
Von Anfang an hatte Ihering ein besonderes Interesse, auch Schauspieler der zweiten Reihe 
zu besprechen. Für ihn sind sie diejenigen, die für den gesamten Theatereindruck prägend sind. 
Sie zu fördern bedeutet für ihn, zugleich den Ensemblegeist zu fördern. Noch 1949 echauffiert 
Ihering sich über die abwertende Beurteilung der Charge und stellt dagegen: „Es gibt Meister 
der Charge! Berühmte Künstler, die beispielgebend in solchen Rollen waren! Ich denke an Hans 
Pagay bei Reinhardt, an Carl Forest bei Otto Brahm.“458 So schrieb er bereits 1910 über Hans 
Pagay:
Über seine verwitterten Greisenbilder breitet sich der Schein zweier Welten. Sie weilen zögernd 
zwischen Diesseits und Jenseits. In Pagays heiserer, verschleierter Stimme, die die Worte wie ein 
Gemurmel formt, wie ein Geraun, das von fernher kommt, schwingt plötzlich ein rauherer, 
wilderer, stärkerer Ton, der in den Lärm der Erde zurückverlangt. [...] Diese ergreifende 
Alterskunst entfaltet aber erst da ihren ganzen seelischen Adel, wo sie schlichtere, zartere Bilder 
zeichnen darf, wo in ihr die milde Weisheit eines Mannes sein kann, der alles begriffen hat [...]459
Zudem hat er  es Zeit  seines Schaffens als wesentlichen Teil  seiner Arbeit  betrachtet,  junge 
Schauspieler auf Nebenbühnen zu entdecken und dadurch ihre Entwicklung von Beginn an ihre 
457 Außerdem unterteilt er weiters die Bände nur noch in Artikel zu Theater und Film respektive Kritik und 
Polemik, wie er es nennt.
458 Herbert Ihering: Theaterkritik. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik. Texte zu Kultur, Politik und Theater. 
Berlin: Vorwerk 8 2010, S. 167-169, S. 168.
459 Herbert Ihering: Hans Pagay. In: Die Schaubühne 6 (1910-11-10), II, Nr 45, S. 1167f., S. 1167.
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gesamte  Karriere  hindurch  beobachten,  unterstützen  und  kritisch  begleiten  zu  können. 
Dementsprechend hat er in seinen Porträts das Charakteristische der besprochenen Schauspieler 
herausgearbeitet.  Er  hat  ihnen  entsprechend  beurteilt,  wo  ihre  Stärken  liegen,  was  ihr 
Besonderes ist. Er hat ihre Entwicklung dokumentiert, bewertet, ob sie ihrem Können gemäß 
eingesetzt  werden  oder  ob  sie  sich  in  einem  falschen  Fach  bewegen.  In  dem  Artikel 
Vortragabend460 zum  Beispiel  lobt  Ihering  die  Leistung  der  Schauspielerin  Cläre  Schmidt-
Romberg ausdrücklich. Sie habe die mittelalterliche Dichtung angemessen vorgetragen, indem 
sie „stets Distanz zu dem Inhalt hielt“461, indem sie die Texte episch vortrug. Doch schränkt er 
zugleich ein, dass er Zweifel habe, ob sie auch Lyrisches angemessen vortragen könne. Dies ist 
einer der typischen Wege einer iheringschen Kritik: Sie geht aus von einem konkreten Ereingnis 
wie einer Aufführung, einer Ankündigung oder einer Debatte. Geht Ihering auf Schauspieler 
ein, so folgt üblicherweise der präzisen Beurteilung der aktuellen Leistung die Einordnung in 
die bisherigen Darbietungen. Er benennt die Potentiale des Akteurs und gibt Anregungen für 
weitere Einsätze.
AN SCHAUSPIELERN ÜBER SCHAUSPIEL
Dreimal in seiner Schaffenszeit hat Herbert Ihering sich besonders darauf konzentriert, die 
Schauspieler vorzustellen, die seiner Ansicht nach für das zu entwickelnde neue Theater bereit 
wären, die ihm Anregung sein könnten. Verschiedene Male hat er dem deutschen Theater eine 
Krise bescheinigt462, die an die Existenz der Gemeinschaft rührt. Aus dem Empfinden solcher 
Krisen heraus veröffentlichte er seine produktiven Schauspielerporträts, zum ersten Mal 1932 
im Berliner Börsen Courier die Serie Neue Schauspieler. In der Einleitung der Serie beschreibt 
er  den  aktuellen  Theaterzustand:  „Die  Berliner  Theaterdirektionen  befinden  sich  in  der 
Auflösung.  Die  Ensembles  sind  zerfallen.  Die  alte  Betriebsform ist  unsicher  geworden.“463 
Iherings  Ansicht  nach  bedurfte  es  eines  drastischen  Umbaus  der  Theaterstruktur,  und  dazu 
460 Herbert Ihering: Vortragabend. In: Die Schaubühne 6 (1910-03-24), I, Nr. 12, S. 327f.
461 Ihering, Vortragabend, S. 328.
462 Zur Krise als motivierendem Moment bei Ihering siehe auch in dieser Arbeit S. 100, 102.
463 Herbert Ihering: Neue Schauspieler. In: Ders.: Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften 1918 bis  
1933. Berlin: Henschel 1974, S. 447-458, S. 447.
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brauchte es Schauspieler, die das Leben kennen und die geistig widerstandsfähig sind.464 Zum 
Ziel  seines  Unterfangens  schreibt  er:  „Die  Absicht  ist  nicht,  neue  Stars  zu  schaffen  oder 
Karrieren zu beschleunigen. [...] Die Absicht ist, die Schauspieler zu charakterisieren, die für 
den Wiederaufbau des Theaters in Betracht kommen.“465 Ihering will also den Theatermachern 
ein geeignetes Personal vorstellen. Und er unterstützt die Schauspieler durch seine Analysen 
darin, sich auf ihre Stärken zu konzentrieren, ihre Schwächen zu kennen und seine Forderungen 
an ein Theatergesamt wahrzunehmen. In den elf Teilen stellt er in Hinsicht auf Typ, Rollenfach 
und  Spielart  ganz  unterschiedliche  Schauspieler  vor.  Er  beschreibt  üblicherweise  den 
Werdegang des Einzelnen und was sich daraus bislang offenbart hat. Dabei hebt er vor allem 
die indiviuellen Stärken hervor. So beschreibt er Luise Ullrich als  „unverbildet, frisch, klar, 
einfach; und sie kann diese natürlichen Vorzüge, diese private Menschlichkeit, schauspielerisch 
umsetzen,  künstlerisch  ausdrücken.“466 Er  lobt  Paul  Dahlke  als  diskreten  Darsteller  der 
Brutalität,  der  „wie  jeder  guter  Darsteller  die  Rolle  schon  im  Tonfall  bringt“467.  Und  bei 
Wolfgang Langhoff schwärmt er regelrecht: „Er erfüllt seinen Beruf mit der ganzen Intensität 
der Gegenwart. Niemals war ein Künstler vom romantischen Begriff des Schauspielers weiter 
entfernt  als  Wolfgang  Langhoff.  [...]  Ein  formender  Künstler  und  ein  pädagogischer 
Einwirker.“468 Zugleich verweist er auch auf ihre Gefahren. Bei Luise Ullrich warnt er, dass sie  
zu den Schauspielern gehöre, „denen gerade die Rollen, die ihnen 'liegen', die ihnen leichtfallen, 
gefährlich  werden.  Die  'Natürlichkeit'  verführt  zu  'Oberflächlichkeit'.“469 Oberflächlichkeit, 
Entschärfung der Rolle und Verschwommenheit  im Ausdruck sind es meist,  die Ihering im 
Schauspieler  bekämpfen  will.  Hinzu  kommt  die  falsche  Besetzung  eines  Schauspielers. 
Beispielsweise  tritt  er  im  Falle  Peter  Lorre  dafür  ein,  ihn  nicht  seiner  Physiognomie 
entsprechend als Verbrecher oder Unterweltler zu besetzen. Viel mehr solle gefragt werden: 
„Was aber 'kann' Lorre? Welche Rollen formt er durch? Für welche findet er den Ton?“ Wenige 
Zeilen später antwortet er:
Lorres Gebiet sind die ironischen, zweideutigen, liebenswürdig-infamen Zwischenfiguren. [...] Glatte 
Rollen kommen über das Äußere des Darstellers nicht hinweg. Lorres Bezirk ist die böse 
464 Vgl. Ihering: Neue Schauspieler, S. 447.
465 Ebd.
466 Ebd., S. 450
467 Ebd., S. 455.
468 Ebd., S. 457f.
469 Ebd., S. 451.
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Harmlosigkeit, die infernalische Freundlichkeit, die zynische Sanftmut, die listige Treuherzigkeit, die 
ironische Spießigkeit. Hier formuliert er darstellerisch richtig, hier kommen 'Können' und 'Sein' 
zusammen. Hier ist Lorre ersten Ranges. Hier ist er ein moderner Schauspieler.470
Des Weiteren warnt Ihering vor den Stolperfallen der eigenen Begabung und der Eitelkeit. 
Dementsprechend kritisch differenziert schreibt er über Gustaf Gründgens. Der sei früh in die 
Mühlen des Begabungen feiernden Beriebes geraten, habe „überall herumgespielt“471 und sein 
Auftreten mit Klaus und Erika Mann sei eine „blasierte Angelegenheit“472 gewesen. „Bald aber 
zeigte  sich,  daß  dieser  Snobismus  nur  die  Zugabe  zu  einer  geistigen  Begabung  ist,  daß 
Gründgens Nerven, Geschmack und musische Talente hat. Er gab seine dekadenten Zyniker mit 
einer Kälte, die verblüffte, mit einer Klarheit, die faszinierte.“473 Auch Gründgens hat Ihering 
also in seiner Entwicklung begleitet und festgestellt, dass sich seine eigentlichen Fähigkeiten 
ungelenkt als Schwächen manifestieren. So schreibt er auch, dass die Leichtigkeit in seinem 
Spiel „ebenso eine künstlerische Stärke“ sei „wie ein Mangel“474: „Eine Stärke, weil Gründgens 
niemals  spießig,  niemals  'gemütvoll',  niemals  muffig  sein  kann.  Eine  Schwäche,  weil  die 
Leichtigkeit seiner Begabung in Oberflächlichkeit ausarten kann. Gründgens ist nicht nur leicht, 
er macht sich auch leicht. Das ist seine Schwäche.“475 Diese Differenziertheit in der Bewertung, 
die  Fähigkeit  sich  für  das  Spiel  eines  Künstlers  zu  begeistern  und  zugleich  den  Blick  für 
Schwächen  im  Talent  wie  handwerkliche  Mängel  zu  behalten,  ist  eine  der  großen 
Besonderheiten  Herbert  Iherings:  Sein  Volkabular  ist  im  Für  und  im  Wider  kämpferisch, 
Satzbau und Formulierungen wirken gleichermaßen emotional wie analytisch. 
Sechzehn  Jahre  nach  der  Serie  Neue  Schauspieler  veröffentlicht  Ihering  einen  Band 
ähnlichen  Themas  unter  dem Titel  Junge  Schauspieler.  Nach  der  großen  gesellschaftlichen 
Krise etabliert und manifestiert  in der  Nazizeit  und im Krieg,  galt  es 1948 wiederum nach 
Formen und Gestaltung für die neu zu entwickenlde Gemeinschaft zu suchen. Auch hier sieht 
Ihering  das  Theater  als  einfließendes  Medium.  Es  zu  unterstützen  sondiert  er  mit  Junge 
Schauspieler  das  schauspielerische  Material.  Deutlich  – und  nicht  nur  für  diese  Zeit  des 
Umbruchs gültig – formuliert er im ersten Abschnitt seinen Anspruch an Schauspieler: 
470 Ihering, Neue Schauspieler, S. 453.






Gestaltungskraft  und Widerstandsfähigkeit  müssen auch bei  der  jungen  Begabung Wertmesser 
sein, und gerade bei ihr. Gestaltungskraft selbst bei den Rollen, die anscheinend dem Typ, dem 
Aussehen,  den  privaten  Eigenschaften  des  Darstellers  entgegenkommen.  Widerstandsfähigkeit 
gegen  alle  Arten  und  Abarten  der  Routine.  Denn  es  wäre  grundfalsch,  beim  beginnenden 
Schauspieler Laxheiten des Handwerks mit Unreife und Gleichgültigkeit gegen die Sprache mit  
jugendlichem Temperament zu entschuldigen. Der Anfänger braucht sein Handwerk noch nicht zu 
beherrschen und die Sprache noch nicht zu meistern, aber der Wille zur Auseinandersetzung muß 
spürbar, die Richtung auf die Sprache hin, auf Form und Gestaltung muß zu erkennen sein.476
In diesem Zitat  sagt  er  explizit  und inhärent,  was  er  von einem Schauspieler  erwartet  und 
welche Aufgabe seiner Ansicht nach der Kritik zukommt: Der Schauspieler muss sich mit seiner 
Rolle auseinandersetzen und sie formen und gestalten wollen. Er soll sie aus ihrem Sinn heraus 
und ihrer Sprache angemessen spielen. Vor allem junge Schauspieler dürfen dabei noch an der 
Umsetzung scheitern, solange dies nicht aus Oberflächlichkeit heraus geschieht. Als Grundzüge 
der Arbeit eines guten Schauspielers nennt Ihering Gestaltungskraft und Widerstandsfähigkeit. 
Mit Gestaltungskraft meint er, die Rolle nicht nur „herunter zu spielen“, sondern ihre Position 
im Stück zu reflektieren und dementsprechend zu füllen; mit Widerstandsfähigkeit meint er, 
diese  Auseinandersetzung  immer  wieder  aufs  neue  zu  führen  und  nicht  in  einem  einmal 
erfolgreichen Fundus aus Gesten oder Tonfall zu verweilen. Diese Maßstäbe anzulegen, ihnen 
entsprechende Darstellungen zu fordern und die Leistung des Schauspielers zu reflektieren, um 
ihm aufzuzeigen in wie weit seine Arbeit angemessen oder defizitär war, um ihn auf das nächste 
Spiel vorzubereiten, das sei die Aufgabe des Kritikers.
Unterteilt ist das Buch in zwölf mit römischen Zahlen477 bezifferte Abschnitte. In jedem der 
Abschnitte  bespricht  Herbert  Ihering junge Schauspieler  der  Zeit  unter  einem gemeinsamen 
Aspekt. Die Teile I, VI, VII, XII bilden darin eine Art Rahmenkommentar. In ihnen tritt er am 
deutlichsten aus dem Prozess des Beurteilens von Schauspielern heraus und reflektiert über die 
Bedingungen, Voraussetzungen sowie das  historische und soziale  Umfeld in  und aus denen 
Beurteilungen erwachsen.
Unter I leitet er in das Buch ein und zeigt beispielhaft an Elfriede Kuzmany und Eva Vaitl  
die Notwendigkeit für Schauspieler auf, sich unter der Führung von Regisseuren und Kritikern 
entwickeln  zu  können.  Und  er  warnt:  „Leichte  Erfolge  sind  der  Untergang  für  jede  echte 
476 Herbert Ihering: Junge Schauspieler. München: Verlag Kurt Desch 1948, S. 6.
477 In diesem Kontext und in der Art, wie Ihering die Unterteilung als Gelegenheit für neues Ansetzen nutzt, 
kommt man nicht umhin, sich an Alfred Kerr erinnert zu fühlen: Für Kerrs Kritiken sind die freien, römisch 
nummerierten Abschnitte typisch und ein äußeres Erkennungszeichen.
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Begabung.“478 Im  VI.  Abschnitt  behandelt  Ihering  die  Frage  nach  den  Maßstäben  der 
Beurteilung von Schauspielern. Darin hebt er als erstes hervor, dass junge Schauspieler eigene 
Maßstäbe bräuchten,  andere als  erfahrene Künstler.  Und dass gerade ihre Kritik genau und 
detailiert ausfallen müsste:  „Gerade der junge Darsteller hat nichts von allgemein gehaltenem 
Lob und Tadel.  Gerade er  braucht  Hinweise  handwerklicher  und geistiger,  technischer  und 
seelisch-menschlicher Art. Bei einem Versagen kann es richtig sein, ihn aufzurichten, bei einem 
Erfolg ihn auf Mängel hinzuweisen.“479 Der Kritiker nimmt laut dieser Beschreibung also eine 
regulierende Position ein: Er soll die schauspielerische Leistung in ihre Einzelteile zerlegen und 
die technische Leistung, die Erarbeitung der Rolle, die Darstellung im Gesamt der Aufführung 
sowie die Angemessenheit dem Drama gegenüber, beurteilen. Aus dieser Urteilshaltung ergibt 
sich,  dass  der  Kritiker  zu  einer  in  der  Gesamtbeurteilung  different  erscheinenden  Haltung 
kommen, eben zum Regulativ werden kann: Das Gute herauszuheben und zu benennen in der 
insgesamt schwachen Leistung beziehungsweise das Schlechte in der gefeierten Darstellung. 
Um Möglichkeiten Schauspielerfahrungen weiterzutragen, nicht nur als Beschreibung in der 
Kritik,  aus  denen nachwachsende  Künstler  lernen  können,  geht  es  Herbert  Ihering  im VII. 
Abschnitt.  Er  setzt  sich  hier  gleichsam auseinander  mit  Kontinuitäten  und Diskontinuitäten 
sowohl auf dem Theater als auch in der Gesellschaft. Beide Stränge ergänzen sich und führen 
zueinenander: Der eine ist die Frage nach dem Erhalt der Leistung, der andere der nach der 
Entwicklung. Als Kontinuität und Lernmaterial für junge Schauspieler beschreibt Ihering die 
Inszenierung  der  Puppenfee  an  der  Wiener  Staatsoper  „eine  Aufführung,  die  Jahrzehnte 
hindurch sich nicht  geändert  und über alle  wechselnden Besetzungen hinweg den Stil  ihrer 
Entstehungszeit bis ins einzelnste unverfälscht bewahrt hatte“480. Direkt im Anschluss an diese 
Ideal-Vorstellung problematisiert  er  sie  in  Hinsicht  auf  andere  Dramen respektive  die  Zeit: 
„Eine  Vorstellung  des  Don  Carlos,  des  Romeo,  der  Medea oder  des  Störenfried und  der 
Zärtlichen Verwandten könnte schon deshalb nicht in vorgezeichneten Linien bleiben, weil die 
478 Ihering, Junge Schauspieler, S. 9.
479 Ebd., S. 32.
480 Herbert Ihering: Neue Schauspieler. In: Ders.: Der Kampf ums Theater und andere Streitschriften 1918 bis  
1933. Berlin: Henschel 1974, S. 447-458, S. 447., S. 38.  –  Die Konservierung einer Aufführung, also die 
Möglichkeit, noch nach vielen Jahren eine Inszenierung so sehen zu können, wie sie eingerichtet worden 
ist, beurteilt Ihering als positiv. Nicht nur für die Entwicklung von Schauspielern, sondern für alle 
Theatermacher, dazu gehören bei ihm auch die Kritiker, und für das lernende Publikum. Ausführlich geht 
er auf diesen Aspekt in dem Rundfunkbeitrag Moskauer Theater von 1931 ein. Vgl. Herbert Ihering: 
Moskauer Theater. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 52-61.
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geistigen  und  gesellschaftlichen  Voraussetzungen  sich  ändern  und  stil-,  gebärden-  und 
haltungswandelnde  Kraft  haben.  Alles  Gesprochene  untersteht  dem  geistigen  Wechsel  der 
Zeiten und erhält sich dadurch jung. Es bleibt, indem es sich wandelt.“481 Auf diesen Wandel zu 
achten, ihn aufzunehmen und aus der Rolle heraus darzustellen, sei Aufgabe des Schauspielers; 
den Schauspieler darin zu unterstützen die des Regisseurs; die Beurteilung sowie das Benennen 
von Leerstellen in der Auseinandersetzung mit diesem Wandel als auch von Anregungen sei  
wiederum Aufgabe des Kritikers. Darin ist eines der wesentlichen Kriterien für ein positives 
Urteil über eine schauspielerische Leistung für Ihering, dass der Schauspieler den Text gestaltet, 
dass er sein Spiel aus der Disposition der Rolle entwickelt und sie nicht kommentiert oder gar in 
einmal  erfolgreichen  Gesten  verharrt.482 Gerade  bei  sogenannten  Begabungen  sei  darauf  zu 
achten, dass sie nicht in Spielweisen erster Erfolge blieben, sondern neues ausprobierten und 
entwickelten.
Über diese allgemeinen Maßgaben hinaus betrachtet Ihering in Junge Schauspieler einzelne 
Begabungen unter dem Gesichtspunkt von Klassifikationen in den Abschnitten II bis V, die als 
Lebenstyp (II), Original (III), Entwicklung des Spiels aus Widerspruch oder Übereinstimmung  
von  Schauspieler-  und  Rollentyp (IV)  und  akustischer  vs.  optischer  Schauspielertyp (V) 
verschlagwortet  werden  können.  Dabei  vollzieht  er  die  für  ihn  charakteristische  Bewegung 
zwischen Allgemeinem, dem jeweiligen Oberthema, und Konkretem, hier den Schauspielern. 
Dabei stellt  er meist  zwei Schauspieler  gegenteiliger Ausrichtung gegenüber – antithetisch 
schreibt Ihering auch hier – und gruppiert andere um diese herum. 
Die dritte Sammlung zu Schauspielern publiziert Herbert Ihering mit  Schauspieler in der  
Entwicklung  1956 im Ostberliner  Aufbau-Verlag.  In  23  römisch  nummerierten  Abschnitten 
beleuchtet  Ihering  die  Entwicklung  von  Schauspielern  aus  unterschiedlichen  Perspektiven. 
Vorrangig  zeigt  er,  Titel  gemäß,  diverse  Schauspieler  in  ihrer  Entwicklung.  Er  beschreibt, 
erläutert  und  bewertet  ihren  Werdegang,  ihre  Möglichkeiten  –  die  verpassten, 
wahrgenommenen und zukünftigen – und ihre Talente. Um diese Ausführungen herum spinnt 
Ihering das Netz, das die Entwicklung der Schauspieler trägt, fördert und hemmt: das Netz des 
481 Ihering, Junge Schauspieler, S. 39.
482 Vgl. ebd., S. 9.
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Theaters aus Dramen, Regisseuren, Bühnenmalern, Theaterbauten und Kritikern. Da all diese 
einzelnen Fäden Iherings Ansicht nach die Entwicklung der Schauspieler bedingen, zeigt  er 
auch deren Entwicklung auf und leitet daraus wiederum Forderumgen ab.
Als  zwei  wesentliche  Aspekte  für  die  Entwicklung eines  Schauspielers  nennt  Ihering  in 
Abschnitt I Ensembletheater und Tradition als Motor des Fortschritts. Beide Aspekte greift er 
über viele Jahre immer wieder auf. Den Gedanken des Ensembletheaters, der Gruppe in der 
gemeinschaftlich Theater erarbeitet wird, überträgt er sogar auf den Film und fordert für ihn in 
Zehn  Minuten  Film483 Schauspielerensembles  und  feste  Arbeitszusammenhänge,  die  sich 
gemeinsam entwicklen. Die Notwendigkeit, die Ihering in der Tradition für einen wahrhaften 
Fortschritt sieht, und die Wichtigkeit, die er ihr beimisst, zeigt sich vor allem in der Bewegung, 
in der er viele seiner Texte verfasst: den aktuellen Anlass an die Historie knüpfend, die heutige  
Situation aus der Vergangenheit herleitend und stets die einmal als produktiv erkannten Fäden 
nicht aus der Hand lassend.484 Denn: „[...] das Entscheidende: diese Aufführungen hingen nicht in 
der  Luft  von  Einfällen  und  Improvisationen,  sondern  standen  auf  dem  Grund  einer  guten, 
fruchtbaren  Tradition.  Sie  waren  weder  artistisch  noch  museal,  sie  waren  Gegenwart  an  der 
Vergangenheit orientiert."485
Die Schauspieler selbst zeigt Ihering vor allem in den Abschnitten VI, VII und VIII – im 
Rahmen  von  Regisseur,  Drama  respektive  Rolle  und  Bühnenbildner  und  stellt  deren 
Wechselwirkung aus. In dieser Publikation liegt der Fokus auf den Schauspielern. Von ihnen 
ausgehend beschreibt er die Dynamik. In anderen Abschnitten setzt er jeweils seinen Focus auf 
einen  Produktionsteil  und stellt  von ihm ausgehend die  Wirkung auf  Schauspieler  dar  und 
daraus  resultierend  seine  Forderungen  auf.  So  befasst  er  sich  mit  Kritik  als  erstem 
Produktionsteil im II. Abschnitt. Wie notwendig Kritik gerade für junge Schauspieler sein kann, 
zeigt er am Beispiel Eugen Klöpfer: Der spielte in Berlin zunächst als zweite Besetzung für 
Albert  Bassermann den  Schöpfer von Hans Müller486 „eine Reißerrolle,  reißerisch von ihm 
483 Herbert Ihering: Zehn Minuten Film. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 94-97.
484 Vgl. hierzu u.a. S. 88-90.
485 Herbert Ihering: Schauspieler in der Entwicklung. Berlin: Aufbau 1956, S 25.
486 Müller schrieb u.a. Auch das Libretto zum Weißen Rössl, war in den ersten zwei Jahrzehnten des 20. 
Jahrhunderts einer der meistgespielten Autoren am Wiener Burgtheater.
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hingeschmiert“487. Da aber Kritiker,  „die aus eigener Initiative auch die zweiten Besetzungen 
beachtete[n]“488,  sich  gegen  diesen  Einsatz  Klöpfers  aussprachen  und  seine  Probleme  mit 
solcherlei  Rolle  erkannten,  wurde  der  „Urkomödiant“ bald  von  Max  Reinhardt  und  Victor 
Barnowsky erfolgreich in ihn anregenden Rollen eingesetzt. In diesem Beispiel formuliert Ihering  
eine  wesentliche  Forderung  an  Theaterkritiker:  Sie  müssen  sich  mehr  ansehen,  als  der  
Premierenbetrieb  fordert.  Und  sie  müssen  auch  darüber  schreiben  können.  So  soll  auch  eine  
zweite  Besetzung  beachtet  und  muss  eine  Inszenierung,  die  länger  gespielt  wird,  beobachtet  
werden.
Damit unterstützte die Kritik auch die Regisseure in deren wesentlicher Aufgabe hinsichtlich 
der Schauspieler. Ihering formuliert:  „den Schauspieler zum Bewußtsein seiner selbst bringen, 
ihn aus sich entwickeln, aus seinen Mitteln, seinen Möglichkeiten.“489 Der Regisseur habe den 
Schauspieler  also  nicht  nur  passend  zur  Rolle  zu  besetzen,  sondern  er  habe  auch  den 
Schauspieler zu beobachten und ihn auf seinem Entwicklungsweg zu leiten und zu begleiten. Er 
habe  laut  Ihering  „technische,  handwerkliche  und  schöpferische  Entwicklungsarbeit“490 am 
Schauspieler zu leisten. Auch gemäß dem Aufbau seines Buches Schauspieler in der Entwicklung 
erscheint bei Ihering der Regisseur dem Kritiker direkt angegliedert: Im Buch stehen vor allem 
Regisseure im Zentrum der Abschnitte III und IV. Herbert Ihering spiegelt also hier im Aufbau, 
was er in der Theaterwelt als Notwendigkeit erachtet: Dass der Regisseur die Anregungen des 
Kritikers aufnimmt und dem Schauspieler im Theatersaal anträgt. Das bedeutet letztlich, dass die 
Arbeit des Regisseurs in dem Moment produktiv wird, in dem sie der des Kritikers folgt, nachdem 
sie ihr vorangegangen ist. Hier zeigt sich: In Iherings Ideal entsteht Theater im Kreislauf.
Ein weiterer Aspekt, der in diesen Kreislauf einfließt ist der Theatersaal. In der Entwicklung 
des Schauspiels zeigt sich das nach Ihering in zweierlei räumlichen Manifestationen des Theaters: 
Zum einen durch seine Architektur als Theaterbau und zum anderen durch seine Ausstattung im 
Bühnenbild. Um Bühnenbildner und deren Wechselwirkungen mit Schauspielern respektive deren 
Einfluss  auf  Theater  sind  unter  Fokuswechseln  die  Abschnitte  V  bis  VII  gebaut:  Allgemein 
gehalten schreibt er über die Relevanz des Bühnenbilds in V, wobei er diverse Bühnenbildner  
beispielhaft  auflistet  und  an  ihre  Arbeiten  erinnert.  In  VI  wird  er  konkret  und  exponiert  am 
487 Ihering, Schauspieler in der Entwicklung, S. 12.
488 Ebd.
489 Ebd., S. 19.
490 Ebd., S. 23.
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Beispiel der sogenannten  Koch-Platte – einer Einheitsbühne auf einer schräggestellten Scheibe 
mit gliederbarer Spielfläche– die Wirkung des Bühnenbilds auf Inszenierung und Schauspieler.  
Durch  die  ausstellende  Spielfläche  neige  das  Spiel  dazu  deklamatorisch  zu  werden.  Bei  der 
Inszenierung von Will Quadflieg aber wirkte die Arbeit Heinrich Kochs sich positiv aus: In der  
Kombination  der  artifiziellen  Bühne mit  dem schlanken,  jungen Schauspieler  sei  Macbeth  zu 
einem  „harten, hemmungslos von seiner Frau aufgepeitschten Burschen"491 geworden, die Rolle 
habe „einen realen Boden“492 bekommen. Aus diesem Kapitel heraus wird er diverser und stellt 
in Abschnitt VII Bühnenbilder und Schauspieler in Wechselwirkung dar. Zunächst bleibt er bei 
Will  Quadflieg  und  eröffnet  den  Abschnitt  mit  einem  Gegenbeispiel,  nämlich  mit  einer 
Inszenierung  von  Pippa  tanzt in  der  Quadflieg  den  Hellriegel  spielte  und  in  der  sich 
Schauspieler und Dekoration entgegenstanden. Ihering erläutert hier, dass ein Bühnenbild mit 
dem einen Schauspieler verfehlt, mit einem anderen richtig sein kann. Für seine Aussage aus 
Kapitel  V:  „Ein  Bühnenbild,  das  ohne  den  Schauspieler  konzipiert  ist,  bleibt  wertlos.  Wir 
müssen  von  einem  mimischen  Bühnenbild  sprechen,  von  einem  Bühnenbild,  das  den 
Schauspieler zugleich freilegt und konzentriert.“493 bringt er somit hier das Beispiel.
Als zweite Manifestation des Theaters stehen die Theaterbauten im Fokus des X. Kapitels.  
Ihering nennt hier zwar keine eindeutigen Bestandteile eines guten Theaterbaus, er stellt vielmehr 
gelungene und misslungene Bauten gegenüber. Dabei bemängelt er, dass die Neubauten lediglich 
zur Eröffnung als architektonische Leistung betrachtet würden und fürderhin höchstens noch die 
Akustik erwähnt werde. Doch anderes müsse berücksichtigt werden:
Daß  aber  der  Schauspieler  in  ihnen  wirken  muß,  daß  seine  Art  zu  spielen  auch  von  der 
Raumgestaltung beeinflußt wird, daß das Verhältnis zwischen Ton, Gestik, Dramatik, Bühnenbild, 
Zuschauer und Theaterhaus immer wieder überprüft werden muss, um zu Lösungen zu kommen, 
die unserer Zeit entsprechen, das wird vergessen.494
Ihering nennt  hier  die  Komponenten,  die  harmonieren müssen im Theater.  Wie das en détail  
aussehen soll  aber  beschreibt  er  nie.  Es  ist  ein  typischer  Zug Iherings,  zwar  am Beispiel  zu 
arbeiten, daran gutes und nicht gelungenes herauszustellen, doch niemals zu sagen, dass es nicht  
anders  sein  solle.  Dementsprechend  bespricht  er  ganz  unterschiedliche  Inszenierungen, 
verschiedenste  Stile  in  Dramatik,  Spiel  und  Ausstattung  als  gelungen.  Ihering  liefert  keinen 
491 Ihering, Schauspieler in der Entwicklung, S. 30.
492 Ebd.
493 Ebd., S. 26.
494 Ebd., S. 39.
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Setzkasten an Gesten, Ausstattungen, Tonfällen, Spracheinsätzen und Themen, die er gut heißt 
und aus dem sich gutes Theater zusammensetzen ließe. Er nennt vielmehr freie Aspekte für gutes 
Theater, schafft Anregungen im Allgemeinen und lässt den Theatermachern ihre Arbeit.
Durch das gesamte Buch hindurch betont und belegt Herbert Ihering das Zusammenwirken von 
Dramatiker, Theater und Kritik. So seien es seiner Ansicht nach nicht nur die Schauspieler, die 
sich mit Hilfe von Theater und Kritiker entwickeln können, sondern auch die Dramatiker könnten 
anhand der Leistungen von Schauspielern und der Bearbeitung durch Kritik erst Werte schaffen. 
Ihering  nennt  als  Beispiel  die  Junge  Bühne  Moritz  Seelers,  an  der  ohne  Gage  etablierte 
Schauspieler wie Agnes Straub, Elisabeth Bergner und Heinrich George spielten. An dieser Bühne 
wurden  vor  allem  Dramen  junger,  noch  unbekannter  Dramatiker  gespielt.  Die  Schauspieler 
„exponierten  sich,  sie  halfen den Dichtern und damit  ihrer  eigenen Kunst.“495 Sie  halfen den 
Dichtern aber nicht nur dadurch, dass ihre Stücke überhaupt gespielt und deshalb sichtbar wurden,  
sondern sie halfen ihnen vor allem auch dadurch, dass es erfahrene Schauspieler waren, die dem 
Dichter  Möglichkeiten  seiner  Rollen  zeigten.  Ihering  fragt  im  gleichen  Zusammenhang,  „ob 
Zuckmayer die Sicherheit für den Hauptmann von Köpenick gefunden hätte, wenn er nicht schon 
früh mit dem Kreuzweg von Jeßner und Ludwig Berger gespielt worden wäre?“.496
Dieses Ineinandergreifen von Schauspiel, Dramatik, Regie, Bühnenbild, Theater und Kritik ist  
es, was Ihering als notwendig erachtet für vitales, für relevantes Theater. Für ein Theater, das  
wiederum für und aus dem Gesamt der Gesellschaft entsteht. Dem Kontext der Zeit entsprechend 
betont Ihering in dieser Publikation die Notwendigkeit der Einheit Deutschlands. Allerdings nicht 
aus der Vorstellung heraus, dass das Land geteilt werden könnte, sondern aus der Unerträglichkeit,  
die die Unterteilung in die vier Sektoren und darin nochmals die Distanz zwischen Ostsektor und 
Westsektoren, für ihn bedeutet. Die Notwendigkeit der Einheit und die Unvorstellbarkeit einer 
Teilung, wie sie kurz darauf realisiert wird, offenbaren sich vor allem in zwei Texten Iherings,  
nämlich in dem Rundfunkbeitrag [Die drohende Teilung Berlins] vermutlich von 1948/49 und der 
Erklärung [Die Einheit Deutschlands] aus der selben Zeit. 497
495 Ihering, Schauspieler in der Entwicklung, S. 13.
496 Ebd., S. 13f.
497 Vgl. Herbert Ihering: [Die drohende Teilung Berlins]. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 258;
Herbert Ihering: [Die Einheit Deutschlands]. In: Ders.: Umschlagplätze der Kritik, S. 259f.
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Selten lehnt Ihering einen Schauspieler, einen Autor oder Regisseur kategorisch ab, denn 
dabei gäbe es nichts zu entwickeln. Einzelne Einsätze oder Leistungen benennt er allerdings 
bisweilen  sehr  direkt  als  schlecht.  Eine  Kritik  über  eine  Aufführung  von  Die  Weber der 
Schauspielschule des Deutschen Theaters in der Leitung Max Reinhardts beispielsweise beginnt 
er  mit  den  Sätzen:  „Reinhardt  führte  mit  der  Schauspielschule  des  Deutschen  Theaters 
Hauptmanns 'Weber'  auf. Ich halte diesen Versuch im Prinzip für verfehlt.“498 Es folgt eine 
wesentliche Begründung und eine Vorstellung dessen, was Ihering stattdessen für eine sinnvolle 
Vorstellung von Schauspielschülern – im doppelten Wortsinne – hielte.
Zudem offenbart dieser Text eine wichtige Information zu Herbert Ihering: Er hat bereits als 
junger Kritiker regelmäßig die Aufführungen von Schauspielschulen besucht. Er hat somit die 
jungen Schauspieler von ihren ersten Versuchen an in ihrer Entwicklung beobachtet: „Hätte ich 
nur diese eine Aufführung gesehen, ich würde mir kein Urteil über die Schauspielschule des 
Deutschen Theaters bilden können.“499
Ihering suchte also nicht nur im Theater selbst,  sich mit Theater auseinanderzusetzen, er 
forschte nicht nur auf der Bühne nach neuen Talenten, nahm Strömungen auf der Bühne auf 
und beurteilte sie aus dem Zuschauerraum heraus. Sondern er suchte auch außerhalb der Häuser 
die Nähe des sogenannten Theatervolkes. So verkehrte er regelmäßig auch in den einschlägigen 
Cafés, in denen sich im frühen 20. Jahrhundert die Protagonisten des kulturellen Lebens und 
solche, die es werden wollten, mischten. In jeder Großstadt gab es Ende des 19., Anfang des 20. 
Jahrhunderts Kaffeehäuser, die im aktuellen Kunstbetrieb eine Rolle spielten. In Berlin waren 
das vornehmlich das Romanische Café, das Café Josty und allen voran das Café des Westens. 
In diesem Café des Westens500 am Kurfürstendamm 18/19 war Herbert Ihering besonders häufig 
zu treffen.  Seine Besucher gaben ihm den ironisch-liebevollen Beinamen  Café Größenwahn. 
Hier  entwickelte  sich  in  künstlerischem  Austausch  und  theoretisch-ideellen  Debatten  der 
bildkünstlerisch-literarische  Expressionismus  in  Berlin.  Seit  etwa  1910  war  das  Café 
498 Herbert Ihering: Schauspielernachwuchs. In: Die Schaubühne 6 (1910-05-05), I, Nr 18, S. 497.
499 Ebd.
500 Das Café des Westens bestand seit 1898. 1904 hat der Eigentümer Ernst Pauly es umbauen und durch 
Spiel- und Billardsäle im 1. Obergeschossvergrößern lassen. 1913 gründete Pauly das Neue Café des 
Westens als Konzertcafé im Hause des neu erbauten Union-Kino-Palastes am Kurfürstendamm 26; zwei 
Jahre lang existierten beide Cafés nebeneinander und die Künstler blieben in alten Café bis es 1915 
geschlossen wurde. In seinen Räumen gab es von 1920 bis 1922 das Kabarett Größenwahn im ersten 
Obergeschoss. 1932 zog die Konditorei Kranzler dort ein, die sich bis heute an dieser Stelle befindet. Das 
Gebäude allerdings wurde 1945 zerstört.
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redaktionelle Zentrale des  Sturm. Gegründet wurden hier die ersten deutschen Kabaretts nach 
Pariser Vorbild: von Ernst von Wolzogen das Überbrettl und von Max Reinhardt das Schall und  
Rauch.  Die  Schriftstellerin  Else Lasker-Schüler  hat  dem Leben im  Café des Westens ihren 
Briefroman  Mein Herz gewidmet. Der Maler und Dichter Ludwig Meidner, später ein enger 
Begleiter Iherings501, hat viele Bewohner des Cafés gezeichnet und das Kaffeehaus in seinem 
Prosastück  Im  Nacken  das  Sternenmeer  überschwänglich  stilisiert.  Inmitten  all  dieser 
Persönlichkeiten  und  Debatten  und  Strömungen  saß  Herbert  Ihering  –  beobachtend, 
aufnehmend, später auch prägend.
Vielleicht  in  diesem Umfeld,  vielleicht  aber  auch bei  einem seiner  vielen  Besuche  von 
Aufführungen  der  Berliner  Schauspielschulen  lernte  er  die  Schauspielschülerin  Asta  Lange 
kennen. Es entsponn sich eine lange Geschichte zwischen Liebesschwüren und Distanz, aus der 
zwischen 1911 und 1917 viele Briefe vor allem Iherings hervorgingen.502 Wie erwähnt503 sind 
sie die Hauptquelle für Iherings Entwicklung in diesen Jahren, vor allem für seine Erfahrungen 
in der Theaterpraxis. In dieser Korrespondenz umschwärmt er Asta Lange, erfleht und fordert  
Zeichen ihrer  Zuneigung,  bedrängt  sie  um Nähe.  Doch mehr  noch als  verliebt-persönliches 
schrieb er über Theaterbesuche und Entwicklungen. Dabei schlug er meist den Ton an, den man 
aus  seinen  Kritiken,  Schauspielerporträts  und  Abhandlungen  kennt.  Analytisch  war  sein 
Theaterblick und fordernd – immer. Und ebenso war sein Stil,  über Theater zu schreiben, 
einerlei  ob  in  einer  Zeitung oder  im Liebesbrief.  Schreibt  sie  ihm von  einer  neuen Rolle, 
analysiert er diese in Hinsicht auf Notwendigkeiten im Spiel und inwiefern sie zu ihr passe 
sowie ihrer Karriere dienlich sei, so in einem Brief vom 28. Februar 1912, in dem es um ein 
Vorsprechen  Asta  Langes  geht.504 Empfiehlt  er  ihr  einen  Kontakt,  so  schickt  er  eine 
Einschätzung über Begabungen und Fähigkeiten und beschreibt den Werdegang. So beschreibt 
er ihr den Direktor des Schauspielhauses in Hannover.505
501 In den ausgehenden 1920er Jahren waren beide Nachbarn in der Bauhaussiedlung in Berlin Zehlendorf. 
Noch heute hängen viele Zeichnungen Meidners in Iherings Domizil Am Fischtal.
502 Ende des Jahres 1916 wurden die Briefe an Asta Lange drängender, was darauf hinweist, dass sie sich zu-
rückzog. Ihering wusste schließlich nicht mehr, wie das Verhältnis bleiben oder werden sollte. Am 
31.3.1917 klärte er es von seiner Seite und schrieb von seiner neuen Liebe – der bald bejubelten Schau-
spielerin Agnes Straub.
503 Vgl. S. 60.
504 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Herbert Ihering an Asta Lange vom 28.2.1912.
505 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Herbert Ihering an Asta Lange vom 3.1.1912.
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Er erzählte ihr von Erfolgen, Überlegungen und Rückschritten in Bezug auf seine Karriere. 
Und er analysierte die von Asta Lange. Er ermunterte sie, an ihr Talent zu glauben, bestärkte sie 
beständig  und  unterstützte  sie  praktisch.  Das  bedeutete  bei  ihm allerdings  nicht,  blind  ein 
Engagement zu verschaffen, also Beziehungen spielen zu lassen. Es hieß, ihr Talent zu fördern, 
in dem er ihr schrieb, inwiefern er eine Rolle für sie passend fand, wie in jenem Brief vom 28. 
Februar 1912:
Bitte schreiben Sie mir nun auch gleich, ob das Engagement perfekt geworden ist. Wenn 
irgendetwas unvorhergesehenes dazwischengekommen sein sollte, so brauchen Sie nicht deprimiert 
zu sein. Es gibt noch so viel besseres, und auch jetzt ist noch so viel Gutes frei, daß Sie sicher 
noch etwas Gutes bekommen. Und Sie brauchen auch nicht zu denken, daß es Ihnen dort dann 
ebenso gehen würde. Dort machen Sie sich von Anfang an eine Ihnen besser liegende Rolle als die 
Regine506 aus. Dann haben Sie sicher Erfolg! Sie dürfen nur nicht an Ihrem Talent irre werden. 
Damit hat ein Misserfolg als Regine gar nichts zu tun. Wenn Sie aber, trotzdem Sie für die 
sinnliche Brutalität der Regine nichts haben, einen Erfolg in Düsseldorf gehabet haben, dann ist es 
ein Sieg auf den Sie umso stolzer sein können.507
Und Förderung hieß, dass er sie zu gutem Spiel anregte: So schrieb er ihr am 9. Februar 1912 
mit welchem Hintergrund, aus welcher innerlichen Haltung heraus die Rolle der Kriemhild in 
Siegfrieds Tod, Akt V, Szene 9 gespielt werden müsse, wie sich sich von „versteinert“508, „starr, 
roh,  tränenlos“509 hin entwickeln müsse zu bis  zur  heftigen Steigerung. Ebenso gibt  er  und 
gestische Anweisungen:  „Höchste Steigerung. Sie macht vorher wie sich vor Ekel schüttelnd, 
heftig  abweisende  Gebärden ins  Leere,  als  ob sie  etwas  widerliches  fortstieße  [...]“.510 Des 
Weiteren holt er sie 1916 nach Wien an die Volksbühne. Überzeugt von ihrem Talent will er 
mit  ihr  zusammenarbeiten.  Auch  wenn  er  während  seines  Aufenthaltes  in  Wien  schier 
verzweifeln will an den Zuständen an der Volksbühne, entstanden durch den Direktor Artur 
Rundt und den Ersten Weltkrieg, so erlebt er dort auch eine anregende Zusammenarbeit mit 
damals noch jungen unetablierten Schauspielern wie Fritz Kortner  und Agnes Straub. Doch 
Lange entzieht sich schon bald den Auseinandersetzungen mit Volksbühnendirektor Rundt, im 
Oktober 1916 verlässt sie Wien vorzeitig. Welcher Art die genau gewesen sind, lässt sich den 
Briefen nicht entnehmen. Laut Iherings Aussage hatten auch andere Schauspieler Dispute mit 
dem Direktor. So schreibt er bereits im August 1916, dass auch Agnes Straub nicht gut zu 
506 Vermutl. ist hier die Rolle der Regine Engstrand in Gespenster von Hendrik Ibsen gemeint. 
507 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12471, Herbert Ihering an Asta Lange vom 28.2.1912.




sprechen  sei  auf  den  Direktor.  Sie  habe  ihm gegenüber  erklärt,  dass  sie  sich  noch  nie  so 
gedemütigt gefühlt habe, als wenn sie mit Rundt spräche.511 Und auch Ihering selbst hatte sehr 
große Schwierigkeiten mit Rundt, der sich in Iherings Augen nicht zu einer Enwicklung und 
professioneller Theaterarbeit entschließen konnte. So schreibt Ihering am 11. November 1916 
von einer durchweg chaotischen Sommernachtstraum-Inszenierung, bei der zum Beispiel bis zur 
Generalprobe Szenen ungeprobt waren.512 Diese ist auch der Anlass, dass Ihering das erste Mal 
um seine  Entlassung bittet:  „Ich kann die  Verantwortung für  die  grauenhaft  schwung-  und 
poesielose  Sommernachtstraum-Aufführung  nicht  tragen.“513 Erst  als  zum  1.  Februar  Hans 
Ziegler als zweiter Direktor ans Haus kommt, beruhigt sich die Stimmung an der Volksbühne. 
Im Januar 1918 kommt es letztlich doch zum Zerwürfnis mit Rundt.
Der Disput mit Artur Rundt bleibt zu großen Teilen im Schatten. Erhellend sind die Briefe 
vor allem in Bezug auf Theaterpraxis als Beweggrund für die Engagements nach Dresden und 
Wien.  Vor  allem kann man aus  ihnen lesen,  wie  groß Iherings  Wunsch war  Regisseur  zu 
werden.  Besonders  sieht  man  dies  an  der  Vorgeschichte  zu  seinem  Engagement  an  das 
Königliche Schauspielhaus Dresden: Am 23. Januar 1914 schreibt  Herbert  Ihering, dass der 
Chefdramaturg  des  „Hoftheaters“514 bei  Siegfried  Jacobsohn angefragt  hat,  ob  Ihering  nicht 
„Lust zur Theaterpraxis“515 habe. Er ist so stolz über diese Anfrage, dass er diesen Brief an 
Jacobsohn vollständig abschreibt. Zeiss geht es vor allem um Iherings Fähigkeit, Schauspieler 
zu beurteilen: „Ich [...] bin frappiert von der Treffsicherheit des Urteils. Wie könnte man solch 
eine Begabung für die Praxis nützen!“516 Ihering aber geht es um etwas ganz anderes:  "Ich 
würde es natürlich nur annehmen, wenn ich  Regie zugesichtert  bekäme.“517 Regie war also 
Iherings eigentliches Berufsziel! Doch vor allem in Laufe seiner Tätigkeiten in Wien hat sich 
abgezeichnet, dass sein vornehmlichstes Talent die Beurteilung und Reflektion der Vorgänge an 
einem Theater ist. Die alltäglichen kleinen Querelen mit den Kollegen aber und "[d]iese Hetze, 
dieser Wirbel um Nichts!“518 ihn regelrecht lähmen. 
511 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12474, Herbert Ihering an Asta Lange vom 28.8.1916.
512 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 1247, Herbert Ihering an Asta Lange vom 11.11.1916.
513 Ebd.




518 Vgl. AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12473, Herbert Ihering an Asta Lange vom 10/13.1.1915.
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Rückblickend  schreibt  Ihering  positiv  über  die  Jahre  an  der  Volksbühne.  In  seinen 
Erinnerungen  Begegnungen mit Zeit und Menschen519 beschreibt er vor allem das Lehrhafte 
dieser Arbeit.  Edith Krull  betont in ihrer Ihering-Biografie,  dass er sich in Wien sehr wohl 
gefühlt habe.520 Seine Zeit in Wien, so kann man zusammenfassend schreiben, erlebte Ihering 
als  berufliche  Krise;  zum  einen  durch  die  äußeren  Umstände  "[k]leines  Theater,  wenig 
Schauspieler, keine Dekorationen, Krieg, keine französischen Stücke, nur Lustspiele, und die 
ausgerechnet für das Personal [...]“521, zum anderen aber auch durch seine Schwierigkeiten, sich 
mit einem emotional derart aufgeladenen Betrieb wie dem Theater zu arrangieren. Doch die 
Krise gehört wie beschrieben bei Ihering zur Entwicklung. Ebenso in Wien: Hier fand er vor  
allem in den aufstrebenden Schauspielern Fritz Kortner und Agnes Straub Partner für eine in  
seinem Sinne  produktive  Zusammenarbeit.  Kortner  beschreibt  die  Zusammenkunft  der  drei 
folgendermaßen:
[...] Als künstlerischen Helfer hatte er [Rundt, Anm. FIL] sich den jungen kriegsuntauglichen522 
Herbert Ihering aus Berlin verschrieben, den nachmaligen, für das moderne Theater bedeutsamen 
Kritiker, der eine junge deutsche Schauspielerin entdeckt und mitgebracht hatte: Agnes Straub. Ich 
wurde ebenfalls engagiert. Bald fanden wir uns in einem Dreibund zusammen. Ihering inszenierte, 
Agnes Straub und ich spielten in 'Macht der Finsternis', 'Maß für Maß', 'Herodes und Mariamne', 
in Hebbels 'Genovevea' und in Claudels 'Verkündigung'. 523
Herbert Ihering hat viele Schauspieler von ihren ersten Bühnenerfahrungen an begleitet und 
hat  sie  streng,  an  ihrer  eigenen  Begabung,  an  ihren  Engagements  und  Rollen  sowie  den 
Notwendigkeiten der Zeit gemessen kritisiert – auch auf dem Höhepunkt ihrer Karriere, auf 
dem sie vornehmlich Jubel umgab. Als zwei Beispiele will ich Elisabeth Bergner und Werner 
Krauss herausgreifen.
Die Ausstrahlung von Elisabeth Bergner ist das erste, das aus Kritiken und Biografien über 
sie herauszulesen ist. Die Dichterin Else Lasker-Schüler schrieb über sie: „Ihr Wesen illuminiert 
den ganzen Theaterraum; nicht feuerwerklich etwa, sie ist kein Star; viel zu laut für sie!“524 In 
diesem Zitat zeigen sich die Komponenten dieser Ausstrahlung: Elisabeth Bergner hatte eine 
519 Herbert Ihering: Begegnungen mit Zeit und Menschen. Berlin: Aufbau 1963, v.a. S. 205-225.
520 Edith Krull: Herbert Ihering. Berlin: Henschel 1964, S. 10f.
521 AdK, Berlin, Herbert-Ihering-Archiv, Nr. 12473, Herbert Ihering an Asta Lange vom 10/13.1.1915.
522 Herbert Ihering war tatsächlich kriegsuntauglich gemustert. Allerdings wissen wir aus seinen Briefen an 
Asta Lange, dass er bereits im April 1914 nach Wien gegangen ist, also deutlich vor Kriegsausbruch am 
28. Juli 1914.
523 Fritz Kortner: Aller Tage Abend. München: Kindler Verlag 1959, S. 267f.
524 Else Lasker-Schüler: Elisabeth Bergner, keine weiteren Angaben, in: Klaus Völker: Elisabeth Bergner. Das 
Leben einer Schauspielerin. Ganz und doch immer unvollendet. Berlin: Edition Hentrich 1990, S. 17.
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stille  Präsenz,  beherrschte  das  Spiel  der  kleinen  Gesten  und  verfügte  über  einnehmenden 
Charme. Im Laufe ihrer Karriere spielte sie nicht nur große Frauenrollen wie Fräulein Julie oder 
Rosalie  in  Wie  es  euch  gefällt, sondern  auch  etliche  Hosenrollen  wie  Puck  im 
Sommernachtstraum und  Nestroys  Christopherl  in  Einen  Jux  will  er  sich  machen.  Dabei 
zeichnete  sie  sich  aus  durch  eine  Mischung aus  Kindfrau  und Verführerin,  aus  übermütig, 
heiterem  Spiel  und  Zwischentönen.  Mit  Blicken,  Körperhaltung  und  nuancierter  Stimme 
vermochte sie viel zu transportieren. Diese Mischung ist es, die sie zu Beginn der 1920er Jahre 
zum Publikumsliebling und in der Kritik zu  „der Bergner“ machte.  Alfred Kerr  schreibt  in 
seiner ersten Kritik zu ihr in der Rolle als  Königin Christine im gleichnamigen Drama von 
August Strindberg525: 
Der Abend hieß demnach: Bergner. Mit Vornamen Elisabeth.
Denn das gleichgültige Stück verblaßt hierneben. Die Triesch hat vor einem Jahrzehnt mehr die 
Tragik herausgeholt; Fräulein Bergner (man hat nun zu sagen: die Bergner) hundert 
Mannigfaltigkeiten.
Das ist ein zartknochiges, ganz durchfeintes Geschöpf. Sie bringt die wechselnd vielen 
Unterschiedlichkeiten menschlicher Seelenwallung... im Angesicht; in Haltung; in der Stimme.526
Ihre Vielschichtigkeit stellt Kerr besonders heraus. Sie ist es, die gemeinhin beeindruckt. So 
auch ihre Widersprüchlichkeit. Sie ist zugleich kindlich und dämonisch, lustig und tiefsinnig. 
Derart beschreibt sie auch Arthur Eloesser in seiner Königin Christine-Kritik:
Wer Elisabeth Bergner ist, weiß man. Eine Puppe, in der ein Dämon steckt, auch der der 
Liebenswürdigkeit. Ein zierliches Persönchen, das sich nicht einmal vom Riesenrachen des Großen 
Schauspielhauses einschlucken ließ. Sie hat eine Seele – wie alle Frauen. Sie hat Geist – wie 
wenige Frauen. Sie hat einen Humor, der spielen kann.527
Bei Herbert Ihering liest sich das folgendermaßen:
Elisabeth Bergner spielte die Christine als einen einzigen, oft hinreißenden Monolog. Sie gab 
bezaubernde Improvisationen über das Thema: die Spielereien einer Königin. Sie ließ sich ganz 
vom Impuls des Augenblicks tragen. Sie war reizend in den Übergängen, wundervoll in 
gebrochenen Halbtönen, leicht und frei in körperlichen Einfällen. Eine zeichnerisch feine, tonlich 
subtile Improvisation. Und ich glaube: Auch oder vielleicht gerade Elisabeth Bergners 
schwerelose, schwebende Leistung würde noch gewinnen, wenn sie nicht so viele Pausen zwischen 
sich und die Partner legte, wenn sie die Einzeleinfälle in den Aufbau eines Aktes einzugliedern 
versuchte.528
525 Lessingtheater, Berlin. Premiere: 14. Dezember 1922.
526 Alfred Kerr: o.T. In: Berliner Tageblatt vom 15.12.1922, entnommen aus Günther Rühle: Theater für die 
Republik. Im Spiegel der Kritik (Band 1). Frankfurt a.M.: S. Fischer Verlag 1988, S. 421.
527 Arthur Eloesser: o.T. In: Das blaue Heft vom Dezember 1922, entnommen aus Rühle: Theater für die 
Republik, S. 420.
528 Herbert Ihering: Königin Christine. Lessing-Theater. In: Ders.: Von Reinhardt bis Brecht. Vier Jahrzehnte 
Theater und Film (Band I). Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1958, S. 281-283, S. 282.
141
Herbert Ihering findet also durchaus gefallen am Spiel  Elisabeth Bergners.  Allerdings ist  er 
keineswegs  derart  eingenommen  von  ihr  wie  seine  Kritikerkollegen.  Zudem  ist  bloße 
Begeisterung bei Ihering eine Rarität. Eine der wenigen Jubelkritiken sind seine Besprechungen 
von Brechts erster Uraufführung Trommeln in der Nacht, besorgt von Otto Falckenberg an den 
Münchner Kammerspielen. Aus seiner Kritik an Bergners Christine-Darstellung jedenfalls geht 
hervor, dass er ihr zugesteht, die Rolle aus sich heraus, leicht und inspiriert zu spielen. Ansätze,  
die Ihering durchaus goutiert. Allerdings fordert er üblicherweise eine Darstellung, die sich in 
der  Inszenierung  bewegt.  Berücksichtigt  man  diesen  Aspekt,  so  klingt  in  seiner  Kritik  ein 
scharfer Ton: Elisabeth Bergner spielt nicht nur aus dem spontanen Empfinden heraus, sie spielt  
auch noch für  sich allein.  So oft  wie  Ihering die  Notwendigkeit  von Zusammenarbeit,  von 
gemeinsamer Darstellung eines Stückes und im Ideal von Ensemblearbeit propagiert, muss der 
noch nebenbei beziehungsweise nachrangig erwähnte Mangel durch Bergners Herauslösung aus 
dem  Gesamt  der  Aufführung  und  die  Anmerkung  der  aus  einem  Akt  herausfallenden 
Einzeleinfälle stark wirken. Und Eloesser  kommt bei aller Begeisterung auf eine Gefahr zu 
sprechen,  die  Ihering  hier  erst  ganz  fein  anspricht  und  später  regelecht  angeprangert  hat. 
Nämlich  auf  die  unüberlegte,  gefühlige  Improvisation,  die  die  Gefahr  der  immer  gleichen, 
erfolgreichen  Darstellungsweise  birgt.  Eloesser  schreibt:  „Im  übrigen  wird  jeder  Regisseur 
streng  verpflichtet,  auf  diese  gefährliche  Begabung  aufzupassen.  Der  Bergner  wird  das 
Theaterspielen so leicht, daß man sie vor einem allzu direkten Verfahren, einem Hinlegen der 
Rolle nur zurückhalten muß.“529 Hinzu kommt bei Ihering bald der Vorwurf des Gefühligen und 
Privatisierens. Bereits in seiner Kritik zu Fräulein Julie, Bergner spielte die Titelrolle, stellt er 
Lob und Tadel klar gegeneinander:
Man erlebte,  daß eine  intuitive Schauspielerin  wie Elisabeth  Bergner  Strindberg momentweise  
geniehaft aufhellte, um sich im nächsten Augenblick in ein isoliertes Privatisieren zu verlieren. 
Man erlebte  die selbe Intuition sowohl als  produktives wie als  zerstörendes Element.  [...]  Der 
Eindruck war der, daß Elisabeth Bergner, sobald sie durch einen Blick, durch einen verlorenen,  
hilflosen Ton visionär die innere Situation der Rolle gestaltet, dann denselben Einfall ins Private  
hinübernahm und mit ihm nicht mehr Fräulein Julie, sondern Fräulein Bergner spielte.530
Die übrigen Meinungen zu ihrer  Darstellung fallen durchweg und wenn überhaupt  mit  nur 
kleinen Einschränkungen aus. So sieht Eloesser die Rolle der Julie durch die Bergner das erste 
529 Eloesser, o.T. in: Das blaue Heft, S. 420
530 Herbert Ihering: Fräulein Julie, Lanzelot und Sanderein. Kammerspiele. In: Berliner Börsen-Courier vom 
23.2.1923.
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Mal aus der Tiefe heraus gespielt; er schränkt sein Lob zwar ein, begründet das aber mit einer 
schlechten Leistung des Regisseurs: 
So unvollständig jedesmal und doch tot gespielt wir Fräulein Julie schon sahen, wir haben ihre 
Tragödie zum ersten Male so recht de profundis erlebt. Es ist Elisabeth Bergners Verdienst, daß sie 
an einem denkwürdigen Abend [...] den Naturalisten Strindberg schon so gegeben hat, als ob er der 
Mystiker wäre. [...] Die Julie fand sich ziemlich allein, allein gelassen auch von einem Regisseur, 
der hier ebenso allgegenwärtig wie unbemerkbar sein muß.531
Wo Eloesser also noch den Regisseur verantwortlich sieht für Fehler im Spiel von Elisabeth 
Bergner, da schreibt Ihering das bereits der Schauspielerin zu. Er attestiert ihr in nahezu jeder 
Kritik – mal implizit mal explizit – ungewöhnliches Talent. Doch arbeitet sie ihm zu wenig 
an der Rolle. 1927 wirft er ihr in seinem Artikel Theater ohne Verantwortung vor, stets in der 
gleiche Rollenanlage zu bleiben. Statt eine Haltung zu entwickeln, spiele auch sie „Theater ohne 
Verantwortung“532.  Er  schreibt  ausgehend von ihrer  Darstellung in  Die treue Nymphe:  „Sie 
übernimmt  nicht  das  Risiko  einer  neuen  Rolle.  Sie  wiederholt  bis  zum  Überdruss  ihre 
kindlichen, echt humoristischen, falsch rührenden Gestalten und bringt sich gerade dadurch um 
den Erfolg.“533 Sie setze sich seiner Ansicht nach nicht auseinander mit ihrer Figur und der 
Figurenkonstellation. Und vor allem – dieser Vorwurf wiegt bei Ihering besonders schwer – 
arbeitet sie nicht an ihrer eigenen Entwicklung. Was Ihering in seinen Kritiken immer deutlicher 
bemängelte, offenbarte sich als Sturm der Verrisse in der Kritik 1928, als Elisabeth Bergner die 
Julia spielte in Max Reinhardts  Romeo und Julia-Inszenierung. Dem Erfolg der Inszenierung 
aber  konnte  das  keinen  Abbruch  tun.  Die  Aufführungen  wurden  trotz  der  schlechten 
Besprechungen gut besucht, der Ruhm Elisabeth Bergners war gefestigt genug. Herbert Ihering 
fand  dazu  seine  ganz  eigene  Position,  die  so  sprechend  für  ihn,  die  schlechte  Leistung 
einordnete  in  einen  größeren  Zusammenhang.  Er  sah  in  diesem  künstlerischen  Misserfolg 
lediglich  die  Konsequenz  von  Starkult,  falscher  Förderung  und  mangeldem  Umgang  mit 
Traditionen. Klaus Völker schreibt, dass Ihering die Bergner zu  „einem Opfer des 'Systems' 
[erklärt],  das Künstler  zu Manierismen verleitet  und zu Idolen erklärt,  um sie  nur noch zu 
vermarkten,  das  die  Stars  unverhälnismäßig  hoch  bezahlt,  der  Entfaltung  junger, 
531 Arthur Eloesser: o.T. In: Das blaue Heft vom 1.4.1932, entnommen aus Rühle: Theater für die Republik, S. 
435.
532 Herbert Ihering: Theater ohne Verantwortung. In: Ders.: Der Kampf ums Theater und andere 
Streitschriften..., S.228-231, S. 230.
533 Ebd.
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entwicklungsfähiger Talente aber die nötigen Mittel verweigert.“534
Anhand seiner Besprechungen von Inszenierungen mit und Rollen von Elisabeth Bergner 
zeigt sich also, dass Herbert Ihering eine Schauspielerin zwar für überaus talentiert betrachten 
und dennoch ihre Leistungen sowie ihren Karriereweg als mangelhaft beurteilen kann. Auch 
wenn das bedeutet, einen von großen Kritikern viel gelobten Liebling des Publikums negativ zu 
bewerten. An der Entwicklung der Meinung Iherings zu Elisabeth Bergner wird deutlich, dass 
Ihering nach einer konsistenten Darstellung seiner Meinung bemüht ist– und diese gern auch 
unpopulär  vertritt.  Viele  Jahre hat  Ihering die  Karriere  von Elisabeth Bergner  begleitet  mit 
seiner differenzierten Ansicht, dass sie großes Können habe, das aber nicht nutze und sie statt  
sich zu erproben und Fehler zu riskieren, lieber alte Erfolge wiederhole.
Dass sich Herbert Iherings Texte durch Differenziertheit auszeichnen, wurde in dieser Arbeit  
bereits ausführlich besprochen. In seinem Werk gibt es nahezu keine Verrisse ganz ohne einen 
positiven Aspekt und ebensowenig Jubelkritiken. Über den Schauspieler Werner Krauß aber hat 
Ihering  häufig  beachtlich  positive  Worte  gebraucht.  Bereits  1918  erklärt  er  dessen 
Rollenentwicklungen zum Vorbild für Schauspieler des Expressionismus. In einem Essay über 
die Sturmbühne schreibt er: „Außerdem, wenn die Sturmbühne wüßte, was eine konzentrierte, 
geistige,  geballte,  rhythmische,  expressionistische  Bühnenkunst  ist,  so  brauchte  sie  nur  die 
brennenden  Schöpfungen  eines  Schauspielers  theoretisch  fortzubilden:  die  phantastischen 
Gestalten von Werner Krauss.“535 
Der  Autodidakt  Krauss  war  berühmt  für  seine  Verwandlungskunst  und  galt  als 
charismatisches Genie. Elisabeth Bergner bezeichnet ihren Kollegen in ihren  unordentlichen  
Erinnerungen als größten Schauspieler aller Zeiten.536 Und für Ihering soll er der Schauspieler 
gewesen sein, den  er am meisten schätzte. Hugo Fetting zufolge war Krauß für Ihering  „der 
größte Schauspieler überhaupt“537. Nachvollziehen lässt sich diese Aussage leicht: Krauß war 
ein Schauspieler, der sich stets entwickelte. So ergänzte er fortlaufend sein Repertoire um neue 
534  Völker, Elisabeth Bergner, S. 155.
535 Herbert Ihering: Theater der Expressionisten. Die Sturmbühne im Künstlerhaus. In: Ders.: Von Reinhardt 
bis Brecht..., S. 80-82, S.82.
536 Elisabeth Bergner: Unordentliche Erinnerungen. Berlin: Henschel 1987, S. 89.
537 Vgl. Sebastian Göschel: Grenzgänger und Weltenwanderer. In: Göschel/Kirschstein/Lingnau: Überleben in  
Umbruchzeiten, S. 155-333, S. 285.
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Persönlichkeiten  und  Typen.  Beständig  arbeitete  er  an  seiner  darstellerischen  Technik, 
erweiterte das Spektrum seiner schauspielerischen Instrumente, beispielsweise seiner Stimme. 
Herbert Ihering beschriebt folgende Begebenheit: 
Er sollte unter Reinhardt im Großen Schauspielhaus spielen, in dem Riesenraum, den niemand 
bisher schauspielerisch und Alexander Moissi nur rhetorisch beherrscht hatte. Krauß aber spürte 
körperlich den Raum und wußte plötzlich, wie er hier sprechen mußte. Er fand mit der mimischen 
Eingebung auch die Technik der großen und gesteigerten Rede. Es gibt bei ihm nichts Einzelnes, 
nichts Isoliertes. Mit der Phantasie hatte er die Realität, mit der Realität die Form und mit der 
Form die Technik, sie zu erfüllen.538
Bereits  aus  diesen  Aspekten  ergibt  sich,  dass  Krauß  erfüllte,  was  Ihering  für  einen  guten 
Schauspieler  forderte.539 Darüber  hinnaus  war  Krauß  nach  Ihering  ein  Darsteller  der 
Gemeinschaft. In vielen Kritiken beschreibt Ihering , dass Krauß seine Rollen aus drei Quellen 
speiste:  Aus  der  genauen  Beobachtung  der  Menschen  und  Situationen  seiner  Zeit,  aus  der 
Tradition und aus seinem Körper. Dementsprechend war Krauß geeignet, seiner Gegenwart den 
Spiegel vorzuhalten. Ihering zufolge konnte Krauß das bürgerliche Empfinden darstellen; das 
Machtempfinden, das  „mit  der  ungeheuren Industrialisierung und Technisierung“ entstanden 
war, „das Wagnerempfinden aus dem Faust: 'Wie haben wir's so herrlich weit gebracht.'“540 Ein 
Machtempfinden,  dem,  so  Ihering,  keine  seelische  Bereicherung  entgegen  gestanden  habe. 
Werner Krauß habe Menschen gespielt,
die so sehr im Besitz des guten Willens sind, daß sie für nichts außer ihn noch Sinn haben. 
Männer, die so sehr von ihrer moralischen Autorität überzeugt sind, daß diese in jedes Wort 
getreten ist, das sie sprechen. Männer, deren Würde durch Gewöhnung sich so nach außen gekehrt 
hat, daß sie nur noch Handhabung und Gebärde ist. Diese alle aber gab er nicht einseitig und 
karikaturistisch, sondern farbig und vielfältig. Eine Menschengalerie des neuzehnten Jahrhunderts, 
Typen und Gegentypen aus allen sozialen, geistigen und seelischen Schichten.541
Aus diesen Zitaten lässt sich ableiten, dass Krauß spielerisch den Finger in die Wunde seiner 
Zeit legen konnte. Vielleicht wurde er gerade deshalb so oft als dämonisch empfunden. Er hat 
sich  mit  den  Menschen und den Gegebenheiten  entwickelt.  Damit  konnte  er  nach  Iherings 
Überzeugung auch die Entwicklung der Menschen und der Gegebenheiten voranbringen.
Dass eine solche Gabe auch fatale Folgen haben kann, erkannte Ihering zu spät. Krauß war 
auch in  der  Nazizeit  nicht nur stellvertretender Präsident der  Reichstheaterkammer,  sondern 
538 Herbert Ihering: Werner Krauß. Ein Schauspieler und das neunzehnte Jahrhundert. Berlin: Vorwerk 8 
1997, S. 16.
539 Vgl. in dieser Arbeit S. 129.
540 Ihering, Werner Krauß, S. 27.
541 Ihering, Werner Krauß, S. 28f.
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auch ein geachteter Schauspieler. Gefeiert wurde er damals für zwei Arbeiten: Zum ersten für 
seine antisemitische Darstellungen des Shylock im Kaufmann von Venedig. Der hatte am 15. 
Mai 1943 in der Regie von Lothar Müthel Premiere am  Wiener Burgtheater, wo Ihering als 
künstlerischer  Beirat  beschäftigt  war.  Die  Zeitung,  die  Londoner  Exilzeitung  deutscher 
Emmigranten,  veröffentlicht  zu  Krauß'  Darstellung  folgende  Zeilen:  „eine  seiner  letzten 
'Glanzleistungen'  ist  Shylock,  den er  gemäß den Richtlinien des  Stürmers  darstellt  und mit 
Improvisationen versieht, die nicht Shakespeare, sondern eher Reden von Ley entlehnt sind.“542 
Diese Inszenierung wird heute in eine Reihe gestellt mit den Propagandafilmen  Jud Süß und 
Der  ewige  Jude.  Womit  wir  bei  der  zweiten Arbeit  sind,  durch  die  Krauß in  der  Nazizeit 
herausragte:  In  Jud  Süß spielte  er  sämtliche  jüdische  Nebenrollen.  In  Bezug  auf  diese 
Darstellungen war es Ihering,  der sich erst  durch den  Druck der Gemeinschaft der Einsicht 
nährte:  In  seinem  Buch  Werner  Krauß verteidigte  er  Krauß  zunächst.  Erst  durch  diverse 
Einflussnahmen lehnt Ihering diese Arbeiten von Krauß ab – dahin sie zu verurteilen kommt 
er nicht. Er schreibt:
Leider aber erinnerten sich Film und Propagandaministerium in der Nazizeit an eine Bühnenrolle 
von Krauß, die er in Berlin zuerst 1921 unter der Regie von Max Reinhardt gespielt hatte: an den 
Shylock im Kaufmann von Venedig. Und hier beginnt ein schuldhaftes Kapitel, dessen Wurzeln 
nicht durch eine nur polemische Kritik aufgedeckt werden können. Wir haben gesehen, mit 
welcher Rücksichtslosigkeit Krauß gewisse deutsche Typen entlarvte, wie er bürgerliche Figuren 
des neunzehnten [sic] Jahrhunderts durch radikale Identifizierungen kritisierte [...]. Wenn er 
niemals schönfärbte oder verherrlichte, so war das nicht das Resultat eines gesellschaftskritischen 
oder politischen Bewußtseins, sondern das Ergebnis seiner Phantasie, die so und nicht anders 
reagierte. Mit demselben bösen Blick, mit dem er in der Freudlosen Gasse den Fleischer gesehen, 
mit dem er in dem nach Sternheim gedrehten Film Die Hose den deutschen Kleinbürger Maske 
gefaßt hatte, griff er auch bei Reinhardt nach dem Shylock, die Phantasie auf die Shakespearezeit 
und die Shakespearebühne gerichtet. [...]543
Ihering begründet und verteidigt zudem ansatzweise, dass Krauß den Shylock 1943 gespielt hat: 
Der habe seine Rollen stets aus der phantasiegestützten Begabung, Menschentypen instinktiv zu 
erkennen und zu adaptieren,  heraus gespielt  – das machte sein Genie aus.  Die Nazis aber 
hätten sich an seine Darstellung des Shylock von 1921 erinnert und sein Talent für ihre Zwecke 
mißbraucht. Doch Krauß habe Shylock nicht derart böse gezeigt. Ihering schreibt weiter:
Krauß fegte mit schwankenden, taumelnden Schritten in die Arena, ein böser, gefährlicher Clown, 
ein spukhaft komischer Ahasver. Er stolperte, stürzte hin und wälzte sich am Boden. Er trat und 
wurde getreten. Er keifte und trompetete. Dieser rote, häßliche, Witze reißende Teufel, ein 
542 o.V.: Thespis- oder Schinderkarren? In: Die Zeitung (London) vom 26.11.1943, S. 1.
543  Ihering, Werner Krauß, S. 59.
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gepenstisch verzerrter Nachtmar, war ausgespien aus der Hölle des Mittelalters. Eine schauerliche 
Vision. Ein nächtiger Schreck. Ein düster brennender Hohn, der trotz komischer Exzesse immer 
wieder ins flackernd Unheimliche, ins zerstörend Boshafte und sogar beschwörend Tragische 
zurückgerissen wurde. [...] 1943 im Burgtheater wiederholte Krauß seinen Shylock, 
komödiantisch, aber ohne die böse Schärfe von 1921. Er gab einen drolligen, spaßhaften Rüpel, 
der in der Gerichtsverhandlung gar nicht versteht, was der Doge und die Richter gegen ihn haben. 
[...] Auch diese Deutung hätte die Shakespearebühne verlangt.544
Herbert Ihering hält Krauß rückblickend zugute, dass er Shylock nicht derart dämonisch und 
brutal  gespielt  habe  wie  1921,  sondern  ihn  ahnungslos  und  nahezu  harmlos,  ihn  „drollig“ 
darstellte. Dass genau diese Darstellung Teil der Inszenierungsstrategie Lothar Müthels war, 
berücksichtigt  Ihering  nicht.  Müthel  nämlich  meinte,  dass  man  den  Shylock  wieder  als 
„tückischen,  gefährlichen,  schädlichen  Dummkopf“ zeigen  müsse,  „der  der  Lächerlichkeit 
preisgegeben wird“, um der 'wahren' Rezeptionstradition zu folgen, „die unter dem Einfluß des 
Judentums  in  den  letzten  Jahrzehnten  unterbrochen  war.“545 Die  Darstellung  des  Shylock 
verteidigt Ihering also, zu Krauß Mitarbeit im Jud Süß äußert er sich kritischer:
Konnte Krauß sich aber auf seinen Shylock berufen, als er im Film Jud Süß mitwirkte? Nein und 
Ja. Ja, weil er auch hier glaubte, daß nur seine Phantasie gesprochen hätte. Nein, weil Phantasie  
hier  zu  keiner  Erklärung mehr  ausreichte.  Die  Schauspielkunst  wurde  vor  neue  Bewährungen 
gestellt.  Sie  wurde  mit  anderen  Maßstäben  gemessen.  Die  Zeit  Hitlers  verlangte  politisches 
Bewußtsein. [...] Auch Werner Krauß, der niemals ein Liebediener war und sich durchaus nicht der 
Sympathien Hitlers erfreute, hätte erkennen müssen, daß dieser Film nicht um des Filmes willen 
gedreht wurde, sondern um Material gegen die Juden zu schaffen, daß also seine Rollen politisch 
mißbraucht werden würden. Hier aber versagte er. Gerade eine so geniale Begabung fand hier ihre  
Grenzen.  Auch  eine  realistisch  genaue  und  wahrheitsbesessene  Beobachtungsgabe  kann  in 
radikalen Zeiten nicht ohne Bewußtseinskräfte auskommen, die die politischen Zusammenhänge 
kontrollieren.  Es  wäre  falsch  das  zu  verwischen,  falsch,  daraus  keine  Folgerungen  für  die 
Schauspielkunst  überhaupt  zu  ziehen,  für  ihre  Entwicklung  heute  und  morgen.  An  diesem 
Versagen eines  großen Schauspielers  erkennen wir  die  neue  gesellschaftliche Situation,  in  die 
Theater und Kunst getreten sind, der wir nicht ausweichen können und gewachsen sein müssen.546
Die Folgerungen, die Ihering aus seiner Kritik an Krauß zieht, müssen befremden: Ihering 
betont hier, dass Schauspieler verantwortungsvoll ihre Arbeit im Kontext der Tradition und der 
aktuellen  Entwicklungen  in  Theater  und  Gemeinschaft  einordnen  müssten.  Zur 
Theaterbegabung gehöre auch das Gefühl für die historische und soziale Umgebung. Das sind 
stets  zentrale  aber  auch  alte  Forderungen  Iherings!  Hier  aber  stellt  er  sie  dar  als  frische 
Erkenntnisse aus einer nie zuvor dagewesenen gesellschaftlichen Radikalität.  Das lässt  zwei 
544 Ihering, Werner Krauß, S. 59f.
545 Lothar Müthel: Zur Dramaturgie des Kaufmanns von Venedig. In: Neues Wiener Tageblatt vom 
13.5.1943, S. 3.
546 Ihering, Werner Krauß, S. 61.
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Schlüsse zu: Entweder wiederholt  Ihering hier  sich selbst  revisionär bestätigend seine alten 
Forderungen und behauptet  sie als neu und erst  durch die Nazizeit  notwendig und möglich 
geworden. Damit müsste ihm das Ziel unterstellt werden, schlicht sich selbst – denn er war ja  
Besetzungschef beim Tobis und künstlerischer Beirat  am Wiener Burgtheater,  wodurch ihm 
auch eine gewisse Verantwortung für Inszenierungen und Filme unterstellt  werden muss – 
sowie  den  bewunderten  Schauspieler  Werner  Krauß  zu  rehabilitieren:  Es  sei  zwar  Krauß 
Versagen auch als Künstler gewesen, seinen Missbrauch zu erkennen. Doch war dies auch eine 
ganz  neue  Zeit  mit  ganz  neuen Bedingungen an  die  eigenen Wachsamkeit,  weshalb  dieses 
Versagen weniger schwer wiegen solle. Oder, um den zweiten Schluss zu formulieren, Ihering 
differenziert  hier  seine  früheren  Forderungen:  Zuvor  forderte  er  produktive  Leistungen,  die 
eingebettet waren und den Zeichen der Zeit gemäß. Nun aber müsse Theater wachsam sein den 
Zeichen der Zeit gegenüber und diese in skeptischer Voraussicht interpretieren. Wir erinnern 
uns: Ihering ist immer auf neuen Strömungen vorangeschwommen. Er hat neue Impulse für 
Kunst und Gesellschaft aufgegriffen, wobei beide untrennbar miteinander verknüpft seien. Stets 
war er den Ideen für die Entwicklung zu einer neuen, guten Welt aufgeschlossen. Er stellte 
seine  Arbeit  in  den Dienst  der  kritischen Dialektik,  verfolgte  dabei  aber  nie  strikt  einzelne 
Modelle,  sondern  suchte  in  Bewegung  zu  bleiben.  Kann  da  eine  vollständige  Ablehnung 
gemeinschaftlicher Entwicklung ins Konzept passen? Die Entscheidung für einen der beiden 
Schlüsse muss ausgesetzt werden. Die Frage ist hier nicht abschließend zu klären. Letztlich ist 
diese Klärung für diese Arbeit auch nicht relevant: Der zweite Schluss trägt die wesentliche 
Bedeutung für produktive Kritik. Heute können und müssen wir diesen Aspekt berücksichtigen. 
Alles weitere diente lediglich der biographischen Verurteilung oder Rehabilitierung Iherings.
Iherings  kritische  Begleitung  der  Karriere  Werner  Krauß'  zeigt  aber  auch,  wie  Ihering 
öffentlich und damit auch für andere nachvollziehbar und anregend Schauspieler kritisiert hat.  
Dass Ihering vor allem begabte Schauspieler durch Kritik ihrer Leistungen anregen wollte, sich 
zu  verbessern,  wurde  in  dieser  Arbeit  bereits  erwähnt.  Dass  „der  größte  Schauspieler 
überhaupt“547 davon nicht ausgenommen war, zeigt unter anderem folgendes Zitat:
Was ist's mit Werner Krauss? Dieser aufwühlende Künstler, auf dessen Intensität sich die 
547 Siehe S. 144.
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Hoffnungen einer ganzen Theatergeneration gründen, war als Graf matt und unausgesprochen. War 
er irritiert? War er übermüdet? Oder hatte er zuviel Respekt vor der Lyrik des Dramas? Er war 
nicht gespenstisch, sondern wirklich. Er, der Dämonische, wirkte bürgerlich, pastoral. Er 
tremolierte und arbeitete zum erstenmal [sic] mit dem Organ ohne den Körper. Nur manches 
beiseite gesprochene Wort hatte die Doppeldeutigkeit Kornfelds. Werner Krauss lasse sich nicht 
durch Achtung vor der Literatur hemmen und besinne sich wieder auf die unterminierende Kraft 
seiner Phantasie.548 
Die  letzten  Zeilen  sprechen  Krauß  direkt  an,  fordern  ihn  zur  Verbesserung  auf,  als  seien 
Schauspieler und Kritiker im direkten Dialog. Krauß selbst äußert in seinen Erinnerungen, dass 
er  Kritik  als  Anregung,  sich  zu  verbessern,  empfand.  Bemerkenswerter  Weise  hebt  er  als 
Kritiker Alfred Kerr heraus, dessen ihm unangenehme Art ihn reizte, „jemand zu überzeugen, 
der mir keine Ruhe gelassen hat. Ich wollte doch mal sehen [...], daß er inkonsequent war und 
mir etwas zusprach, was er mir vorher abgesprochen hatte.“549 
Hier können nur beispielhaft einige wenige Schauspieler und Iherings jeweilige Begleitung 
dargestellt  werden.  Schließlich  hat  er  im  Verlauf  seines  Schaffens  unzählige  Schauspieler 
entdeckt,  begleitet  und  gefördert.  Doch  konnte  anhand  der  beschriebenen 
Schauspielerverhältnisse gezeigt werden, wie Ihering vornehmlich kritisierte: nämlich anhand 
klarer Maßstäbe, die sich aber auch aus der individuellen Begabung eines Darstellers ergaben; 
zudem antithetisch, sowohl in den Formulierungen als auch durch die Tatsache, dass Ihering 
üblicherweise  dem  Positivbeispiel  das  Negativbeispiel  gegenüber  stellte.  Darüber  hinaus 
verlangte Ihering für die Schauspieler zweierlei: zum einen eine Förderung durch Regisseure 
und Dramaturgen, die ihnen die passenden Rollen gaben und ihr Spiel präzisierten; zum zweiten 
forderte  er  ein  Zusammenspiel  von  Schauspielern,  Dramatikern,  Regisseuren,  Kritikern, 
Theaterleitern, Architekten und Bühnenbildnern. 
Zunächst mögen diese Forderungen recht allgemein erscheinen. Doch während der genauen 
Untersuchung  zeigt  sich:  Ihering  verfolgte  mit  ihnen  ein  ganz  konkretes  Bild  von 
Schauspielkunst und Schauspielern. Dieses Bild offenbart er wohl in keinem Text deutlicher 
oder gesammelter als in dem Artikel Geistige Schauspielkunst550, den er 1918 in der Weltbühne 
veröffentlicht  hat.  Darin  unterscheidet  er  zuerst  geistiges  Spiel  von  klugem  respektive 
548 Herbert Ihering: Himmel und Hölle. Uraufführung im Deutschen Theater. In: Ders.: Von Reinhardt bis 
Brecht..., S. 160-163, S. 162f.
549 Ihering, Werner Krauß, S. 248.
550 Herbert Ihering: Geistige Schauspielkunst. In: Die Weltbühne 14 (1918-12-26). II, Nr. 52 S. 608-610. 
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intellektuellem, was eine Darstellung schnell blutlos oder phantasielos mache. Doch: geistige 
Schauspielkunst  „gestaltet  intuitiv.  Der  Geist  ist  der  Phantasie  als  organisches  Element 
beigegeben.  Dieses  Element  bindet  und  erhellt.  Es  läßt  das  Stoffliche  und  Zufällige  im 
Wesentlichen aufgehen. Es richtet  die Phantasie und gibt  ihr  Stoßkraft.“551 Diese Form des 
Spiels hat zum Zentrum den Geist, der ja, wie in Prägende und Prägendes ausgeführt552, nicht 
schlicht das Pendant des Körpers und der Sinne ist. Wir erinnern uns: Er ist nicht der Verstand  
oder Intellekt. Und er ist auch nicht Teil eines Individuums. Er ist in Iherings Vorstellungswelt 
das, was über den Ereignissen liegt und der Erfüllung harrt. Ihering formuliert:  „Der Geist ist 
Energie  und Wille.  Die Gestaltungskraft  reguliert  sich selbst  durch ihre Intensität  und wird 
letzte  Zusammendrängung.“553 Schauspielkunst  im  Sinne  des  Geistes  schaffe  eine  zweite 
Realität.  Sie bilde nicht die Wirklichkeit ab, indem sie sie imitiere, sondern sie schaffe mit 
Distanzierung  und  Abstraktion  die  Atmosphäre  der  Wirklichkeit:  „Die  Schöpfungen  der 
geistigen Schauspielkunst sind real. Aber ihre Realität selbst ist phantastisch.“554
In der Gegenüberstellung zu dem, was er als kluge Schauspielkunst bezeichnet, beschreibt 
Ihering  in  dem  Artikel  die  Besonderheiten  und  Möglichkeiten  dessen,  was  er  geistige 
Schauspielkunst nennt. Und auch in diesem Text verbindet er das Abstrakte mit dem Konkreten, 
die Vorstellung mit dem Beispiel: als Vertreter der klugen Schauspielkunst nennt er vor allem 
Paul Wegener, als vordersten Vertreter der geistigen – Werner Krauß. Wegener habe sich zu 
sehr  beeinflussen  lassen  von  der  Meinung  des  Publikums  und  habe  erkannt,  wo  sein 
Erfolgspotential  liege.  Das  habe  ihn  zu  einem Schauspieler  werden lassen,  dem die  innere 
Selbstverständlichkeit fehlte und der zu sehr fremden Einflüssen ausgesetzt sei–  „Wegeners 
Figuren wurden das Resultat seines Bücherstudiums. Er gab Kenntnisse, Bildung, Kommentare. 
Er spielte Fußnoten.“555 Werner Krauß dagegen konnte seine Rolle in einem verdichteten Bogen 
spielen, in dem sich die Spannung der Momente hielt. Er spielte sich nicht von Wort zu Wort,  
Geste zu Geste,  Szene zu Szene.  Werner Krauß ist  für  Ihering der Inbegriff  des modernen 
Schauspielers.  Er  schreibt:  „Werner  Krauß  hat  ohne  Absicht  und  Programm  aus  seiner 
schauspielerischen Persönlichkeit heraus das Pathos und den Rhythmus der modernen Dichtung 
551 Ihering: Geistige Schauspielkunst, S. 608.
552 Vgl. in dieser Arbeit S. 39.




und Malerei. Er entlarvt die tendenziösen Stilbestrebungen des Theaters.“ 556
In diesem Sinne geistige Schauspieler und geistiges Theater sind es, was Ihering verlangte. 
Sobald  er  Ansätze  dazu  entdeckte,  suchte  er  sie  zu  fördern  – zu  verstärken  und  an  die 
Öffentlichkeit zu bringen. Iherings Vorstellung von Theater ist ein Gesamtkonzept aus allen 
Teilen  des  Theaters,  der  Zeit  und  der  Gemeinschaft.  Und  auf  den  Schauspieler  übertragen 
bedeutet das: „Der kluge Darsteller sieht Teile, der geistige das Ganze.“557
FORDERUNGEN UND FÖRDERUNGEN II
BITTE OSZILLIEREN SIE! – POLITISCHES UND EPISCHES THEATER
Die Zukunft des Theaters
ist eine philosophische.
Bertolt Brecht558
Blickt man aus dem Heute zurück auf das Theater der Weimarer Republik, so sieht man 
zweierlei Stile des Theaters: Das kommerziell erfolgreiche Unterhaltungstheater für die Bürger, 
beispielsweise der Häuser der Brüder Rotter oder Max Reinhardts auf der einen Seite, und auf 
der anderen Seite ambitioniertes Theater, das auf Entwicklung zielt. Für diese zweite Seite sind 
bis  heute  zuvörderst  sichtbar  die  Theatermacher  Erwin  Piscator  und  Bertolt  Brecht.  Dass 
Herbert Ihering sich mit seinen Kritiken für eben diese zweite Seite engagiert hat, ist aus den 
bisherigen Aussagen dieser Arbeit klar erkenntlich. Daraus folgt auch die sofortige Einsicht,  
dass Ihering sich eingesetzt haben wird für Piscator und Brecht. Außerdem wird Iherings Name 
heute vor allem im Zusammenhang genannt mit Brecht, mit dessen Förderung und vor allem der 
Verleihung des Kleist-Preises 1922559. 
Piscator und Brecht verfolgten zwar beide eine Vorstellung von Theater, die es eingebettet 
verstand in das potentielle Publikum, in die Gemeinschaft, und die verlangte, dass es auch auf 
geistiger  Ebene  mit  diesem Publikum interagieren  sollte.  Es  einte  beide  eine  revolutionäre 
Vorstellung  der  gegenwärtig  zu  vollführenden  Theaterarbeit.  Es  trennten  sie  aber  konträre 
Haltungen zu der ästhetischen Umsetzung auf der Bühne: Piscator stand ein für Theater als 
556 Ihering: Geistige Schauspielkunst, S. 608.
557 Ebd., 609.
558 Bertolt Brecht: Letzte Etappe Ödipus. In: Ders.: Schriften 1. 1914 – 1933. Werke. Band 21. Berlin/Weimar: 
Aufbau 1992, S. 278f., S.278.
559 Herbert Ihering war 1922 der Vertrauensmann für den Kleist-Preis und hat ihn als solcher Bertolt Brecht 
zugesprochen für seine Dramen Trommeln in der Nacht, Baal und Im Dickicht.
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politische Handlung. Ihm war daran gelegen, das Zeitgeschehen auf die Bühne zu transferieren. 
Piscator  verlangte  politisches  Theater  für  das  Proletariat.  Theater  hat  für  ihn  eine  klare 
gesellschaftliche  Aufgabe:  „Aus  Mangel  an  Phantasie  erleben  die  meisten  Menschen  nicht 
einmal ihr eigenes Leben, geschweige denn ihre Welt. Sonst müsste die Lektüre eines einzigen 
Zeitungsblattes genügen, um die Menschheit in Aufruhr zu bringen. Es sind also stärkere Mittel 
nötig. Eins davon ist das Theater.“560 Die Arbeiter sollten sich durch die Darstellung auf der 
Bühne des Unrechts in ihrer Welt bewusst und dagegen mobilisiert werden. Bislang boten die 
Arbeiterbühnen  bürgerliches  Bildungstheater  zu  erschwinglichen  Preisen,  das  entweder  der 
Unterhaltung  und  somit  Erholung  vom  schweren  Alltag  dienen  oder  die  Arbeiter  im 
bürgerlichen  Sinne  bilden  sollte.  Auch  die  wenig  später  entstehenden  Volksbühnen 
funktionierten nach diesem Prinzip.  Als  Max Reinhardt  1915 die  künstlerische  Leitung der 
Volksbühne in Berlin übertragen wurde, bestätigte sich damit nur dieses Phänomen: Reinhardt 
war einer der künstlerisch und kommerziell erfolgreichsten bürgerlichen Theaterunternehmer.561 
In der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts geriet dieser Zustand in Bewegung: Der Eintritt von 
Agitprop-Gruppen veränderte das Programm des  Deutschen Arbeiter-Theaterbundes. Piscator, 
Parteigänger  der  KPD,  war  hier  einer  der  führenden  Theatermacher,  1924  war  er  als 
Oberspielleiter an die Volksbühne am Bülowplatz engagiert worden. Damals war er schon kein 
Unbekannter: Er hatte bereits 1920 zusammen mit Hermann Schüller Das proletarische Theater 
gegründet und bezeichnete es als  Bühne der revolutionären Arbeiter Groß-Berlins.562 Dieses 
Theater  stand unter dem Einfluss der führenden linken Parteien Deutschlands:  Vertreter der 
Kommunistischen  Partei  Deutschlands (KPD),  der  Kommunistischen  Arbeiterpartei  
Deuschlands (KAPD)  und  der  Unabhängigen  Sozialdemokratischen  Partei  Deutschlands 
(USPD) bestimmten Repertoire, Leitung und Organisation des Theaters mit.
Brecht dagegen gehörte keiner Partei an und machte in diesem Sinne auch kein politisches  
Theater: Ihm ging es weniger darum, die aktuellen Vorgänge in der Gesellschaft auf der Bühne 
darzustellen, als vielmehr den Zuschauer herauszufordern zu einer Teilnahme am dialektischen 
Prozess  hin  zu  einer  allgemeingültig  guten  Gemeinschaft.  Dazu  gehörte  für  ihn  nicht,  das 
560 Das Programm der Piscatorbühne. September 1927. Nr. 1, Hoppla, wir leben! von Ernst Toller. Hrsg. von 
der Piscatorbühne. Berlin 1927, S. 5.
561 Vgl. hierzu auch S. 93.
562 Allerdings erhält das Theater bereits im folgenden Jahr keine Konzession mehr.
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Publikum emotional in eine Auseinandersetzung zum Zeitgeschehen zu setzen. Dazu gehörte für 
ihn  stattdessen,  den  dramatischen  Stoff  von  der  Gegenwart,  die  theatralen  Vorgänge  vom 
Zuschauer  zu  distanzieren.  Während  Piscator  die  Mobilisierung  der  Massen  durch 
Überwältigung und hochgepeitschte Emotionen zu erreichen suchte, war es Brechts Ziel, den 
Zuschauer aus der Ansicht heraus zur Einsicht, zur Erkenntnis zu bewegen und sich zudem an 
diesem Prozess des Erkennens weiters zu beteiligen. Rückblickend schreibt Brecht: „Ich wollte 
auf  das  Theater  den  Satz  anwenden,  dass  es  nicht  nur  darauf  ankommt,  die  Welt  zu 
interpretieren, sondern sie zu verändern.“563 Er zitiert hier Karl Marx' elfte These aus den Elf  
Thesen  über  Feuerbach:  „Die  Philosophen haben die  Welt  nur  verschieden  interpretiert,  es 
kommt darauf an, sie zu  verändern.“564 Diese Haltung bewegte ihn in den späten 1920er und 
1930er Jahren zur Erarbeitung von Lehrstücken, die von der Denkbewegung vor allem Hegels 
und  Marx'  beeinflusst  sind.  Auch wenn  Brecht  ebensowenig  Parteigänger  der  marxistisch-
kommunistischen Gesellschaftsordnung war wie anderer Ideologien so ist er doch zumindest 
beeinflusst durch das Weltbild Marx'. Zudem soll hier Louis Althusser beachtet werden, der 
wesentliche Parallelen in der Arbeit Brechts und Marx aufschlüsselt: In seinem Vortrag Über  
Brecht und Marx565 zeigt Althusser die Parallelen der  „Revolution“ in den Denkbewegungen 
von Karl  Marx und Bertolt  Brecht  auf.  Dabei  setzt  er  Aussagen Brechts  ins  Verhältnis  zu 
seinem  Verständnis  von  Marx.  Althusser  konstatiert  daraus  als  erstes,  dass  Brecht  die 
philosophische  Revolution  von  Marx  als  eine  praktische  verstanden  habe.  Dazu  führt  er 
zweierlei aus: Zum einen sei Marx philosophisches Werk eine Revolution der Philosophie. Und 
diese Revolution sei eine in der  Praxis der  Philosophie.  Zum zweiten seien die von Brecht 
propagierten  Reformen  des  Theaters  – Althusser  schreibt  von  Reformen  der  Technik des 
Theaters - aus einer philosophischen Idee heraus entstanden und müssten gleichsam „als Effekte 
einer Revolution in der  Praxis des Theaters verstanden werden“566.  Denn Brecht schreibe in 
563 Bertolt Brecht: "Katzengraben“-Notate 1953. Episches Theater. In: Ders.: Schriften Band 5. Werke (Band 
25). Berlin/Weimar: Aufbau 1994, S. 401f., S. 401. 
564 Karl Marx: Marx über Feuerbach (niedergeschrieben in Brüssel im Frühjahr 1845). In: Friedrich Engels: 
Ludwig Feuerbach und der Ausgang der klassischen deutschen Philosophie. Stuttgart: J. H. W. Dietz 1888, 
S. 69-72, S. 72.
565 Louis Althusser: Über Brecht und Marx. http://theoriealspraxis.blogsport.de/andere/louis-althusser-
ueber-brecht-und-marx/ – Original aus: Écrits philosophiques et politiques. Tome II. 1995. Paris. 
Stock/IMEC, S. 541-556. – Der Text ist eine Rede Althussers anlässlich einer Veranstaltung im Piccolo 
Teatro de Milan am 1. April 1968.
566 Ebd.
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seinen reflektierenden und theoretischen Schriften über Möglichkeiten des Theaters und fordere 
dafür Veränderungen, die sich stetig weitergäben. So rekurrierten bei Brecht Veränderungen der 
Technik des Theaters auf die einzelnen Konzepte von Inszenierung, Subjekt, Szene-Publikum, 
Schauspieler-Publikum,  Theater-Geschichte  –  und  diese  schließlich  wiederum  auf  eine 
philosophische Konzeption.  Was Althusser hier beschreibt,  ist eine dialektische Struktur des 
brechtschen Gesamtkonzepts  von Theater:  Die  einzelnen Bestandteile  des Theaterspiels,  der 
Theaterinszenierung, der Theaterrezeption sowie der Theatertheorie greifen nicht nur ineinander 
und in ihr jeweiliges Umfeld, ihre Sozietät, sondern sie treiben sich auch gegenseitig an zur 
Veränderung,  sobald  sie  verändert  sind.  Dementsprechend  bezeichnete  Brecht  selbst  sein 
Theaterkonzept  auch  als  dialektisches  Theater.  Wie  Louis  Althusser  zudem hervorhebt,  hat 
Brecht nicht mit den Traditionen von Theater gebrochen, sondern diese eingebunden in den 
Prozess seiner entwickelnden Theaterarbeit. Althusser schreibt: „Was Brecht revolutioniert, ist 
die Art, das Theater zu praktizieren: was er an Neuem bringt, ist neue Praxis des Theaters. 
Ebenso Marx – was er in der Philosophie revolutioniert, ist die Art, sie zu praktizieren: was er  
an Neuem bringt, ist eine neue Praxis der Philosophie und nicht wie Gramsci fälschlich gesagt 
hat,  eine  neue  Philosophie,  eine  Philosophie  der  Praxis,  sondern  eine  neue  Praxis  der 
Philosophie.“567
Mit Piscator  und Brecht  stehen sich also zwei  Theatermacher  gegenüber  mit  einer  zwar 
ähnlichen  allgemeinen  Sicht  auf  Theater  und  Gemeinschaft–  diese  müsse  entwickelt  und 
verändert  werden,  das  Theater  kann  ein  Instrument  für  diesem  Prozess  sein,  in  dem  der 
Zuschauer aktiviert werden müsse– jedoch mit zwei unterschiedlichen Herangehensweisen an 
das Potential, das ihrer Ansicht nach das Theater birgt in der und für die Entwicklung einer 
Gemeinschaft.  Beider  Sicht  auf  Theater  und  Zeit  teilend  und  gleichsam  beiden 
Herangehensweisen zugeneigt schreibt der Theaterkritiker Ihering seine Kritiken. Auch er steht 
deutlich unter dem Eindruck der soziologischen Veränderungen, die sich zu seiner Zeit in und 
auf dem Theater manifestieren – der Naturalismus hatte soeben das Proletariat auf die Bühne 
gestellt, die Volksbühnenbewegung suchte es in den Zuschauerraum zu bringen; die Industrie 
und der Erste Weltkrieg feierten die Menschmaschine, der Mensch dagegen zeigte Wunden und 
567 Althusser: Über Brecht und Marx.
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Narben dieser Entwicklungen in der Öffentlichkeit, womit die Kehrseite erstmals derart sichtbar 
war; die Revolutionen in Russland 1905 und 1917 sowie in Deutschland 1919 befragten die 
Systeme des Zusammenlebens nach Sozialität und Sozietät.  Sie im Gesamt prägten Iherings 
Sicht auf  Theater  und somit sein kritisches Werk. Er hatte erkannt,  dass die alten Systeme 
überkommen waren und Reaktionismus kein Heil bringen konnte.568 Die Welt veränderte sich. 
Und die Chance bestand in seinen Augen darin, diese Veränderung zu formen, indem man aktiv 
und reflektiert  veränderte.  Die allgemeine Atmosphäre von Krise,  die bereits  das junge 20. 
Jahrhundert  geprägt  hat,  barg für  ihn  die  Möglichkeit,  die  Gemeinschaft  in  einem stetigen 
Prozess zu entwickeln hin zu einer modernen Gesellschaft, die Bloch mit  Heimat bezeichnet 
hätte.569 Wie für Brecht und Piscator war auch für ihn Theater eines der Instrumente für diese 
Entwicklung und Veränderung.
Herbert Ihering befand die jeweiligen Ideen zum Theater sowohl von Piscator als auch von 
Brecht als produktive Möglichkeiten. Bertolt Brecht war Iherings Ansicht nach schon durch 
seine ersten Dramen ein Autor, wie ihn die Zeit verlangte. In seiner ersten Kritik zu Brecht – 
eine  Kurzkritik  zur  Uraufführung  von  Trommeln  in  der  Nacht unter  der  Überschrift  Eine  
literarische  Sensationspremiere  –  schreibt  er  über  das  Drama:  „Alles  ist  Ausdruck  und 
Gestaltung. Von den vielen deutschen Revolutionsstücken ist dies das einzige, das dichterisch 
bleibt.“570 Sowohl Überschrift als auch Zitat zeigen, dass Ihering zuerst beeindruckt war von 
Brechts schreiberischen Fähigkeiten – und dass er auf solche Wert legte. Drei Tage später 
ergänzt er diesen Eindruck: „Mit Bert Brecht ist ein neuer Ton, eine neue Melodie, eine neue 
Vision in der Zeit.“571 Brecht hat also Iherings Darstellung zufolge eine neue Sprache gefunden 
und transportiert in ihr mit Klang und Rhythmus eine Vorstellung von und für die Gegenwart. 
Doch hierin steckt noch mehr: Ihering schreibt von der 'neuen Vision', die nun 'in der Zeit' sei. 
Das heißt, dass Brechts Dramatik über die Gegenwart hinausweise, indem sie eine Vorstellung 
von der Gegenwart aus der Vergangenheit heraus vermittle, die in die Zukunft weise. Ihering 
568 Vgl. hierzu v.a. seine Streitschrift Die getarnte Reaktion: Herbert Ihering: Die getarnte Reaktion. Berlin: 
Rowohlt 1930.
569 Vgl. S. 49-51.
570 Herbert Ihering: Eine literarische Sensationspremiere. Uraufführung von 'Trommeln in der Nacht' in 
München. In: Ders.: Bert Brecht hat das dichterische Antlitz Deutschlands verändert. München: Kindler 
1980, S. 3.
571 Herbert Ihering: Der Dramatiker Bert Brecht. Zu dem theatergeschichtlichen Verdienst der Münchener 
Kammerspiele. In: Ders.: Bert Brecht hat das dichterische Antlitz ..., S. 4-6, S. 5.
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führt fort, dass das eigentliche 'Ereignis' – die Sensation, um es in den Worten Iherings erster  
Brecht-Besprechung zu sagen – sei, „daß die Zeit als Hintergrund, als Atmosphäre auch in den 
Dramen ist, die jenseits aller stofflichen Aktualität sind.“572 Der Gegenwart angemessen ist ein 
Drama  oder  eine  Inszenierung  für  Ihering  nämlich  nicht  unbedingt,  wenn  sie  konkret  auf 
aktuelle Ereignisse oder Personen eingehen, sondern erst, wenn sie sich mit dem Geist, mit der  
Idee, der dahinter sich offenbart, auseinander setzen. Das wird in seiner Kritik der Uraufführung 
von Im Dickicht  deutlicher:  „Brecht taucht hinter den Vorfall. Er stößt ihn ins Chaos zurück. 
[...] jede Erklärung geht vom Resultat aus und führt es schrittweise an den Anfang zurück.“573
Brecht erfüllt  offenbar das, was Ihering sich unter geistiger Dramatik vorstellte. Und mit 
eben diesem Vokabular formuliert er seine Kritiken. Sein Gewicht als einer der prominentesten 
Kritiker der Weimarer Republik setzt er ein, um den jungen Dichter zu fördern: Zum einen 
macht er ihn bekannt in der Republik, verleiht ihm den Kleistpreis. Darüber hinaus unterstützte 
er  Brecht,  durch  seine  Reflektionen  und  Kritiken,  seine  Kunst  verbessern  zu  können.  Das 
Verhältnis aber war nicht einseitig. Von einem reinen Förderer- und Protege-Verhältnis kann 
hier nicht die Rede sein, denn in etlichen Treffen und Diskussionen tauschten sich beide aus in 
ihrer Vorstellung von Theater, Dramatik und Gemeinschaft.  Sie entwickelten ihre Ansichten 
miteinander und aneinander weiter – was nicht zu einer unbedingten Übereinstimmung führen 
musste und es auch nicht tat – wie mit so vielen anderen auch. 
In seiner Besprechung von Brechts Mann ist Mann anlässlich der Inszenierung an der Berliner 
Volksbühne schreibt Ihering 1928:  „Brecht gehört zu der Theaterbewegung, die auf der einen 
Seite  von  Piscator,  auf  der  anderen  von  Erich  Engel  geführt  wird.“574 Und  eben  jene 
Theaterbewegung ist es, die Herbert Ihering offenbar goutierte. Es ist die Bewegung, die das 
Theaterspiel  wegbringt  von  ausgestellter  Natürlichkeit  und  Einfühlung.  Es  ist  die 
Theaterbewegung,  die  das  Publikum nicht  nur  bilden,  sondern  auch  zum Nachdenken  und 
Handeln bewegen will. Brecht und Piscator entwickelten dazu beide eine Form von Theater, die 
sie als episch charakterisieren. Piscator suchte dabei allerdings im Gegensatz zu Brecht den 
Zuschauer  in  das  Geschehen auf  der  Bühne  zu  integrieren  und ihn  emotional  zu  erfassen. 
572 Ihering: Der Dramatiker Bert Brecht, S. 5.
573 Herbert Ihering: Brecht und das Münchener Staatstheater. Uraufführung von im Dickicht im Münchener 
Staatstheater. In: Ders.: Bert Brecht hat das dichterische Antlitz ..., S. 10-13, S. 10.
574 Herbert Ihering: 'Mann ist Mann' in Berlin. Zur Aufführung des Stückes in der Berliner Volksbühne. In: 
Ders.: Bert Brecht hat das dichterische Antlitz ..., S. 40-42, S. 41.
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Erschütterung des Zuschauers war seiner Meinung nach der Weg, den Zuschauer zu aktivieren. 
In seiner Schrift Über Grundlagen und Aufgaben des Proletarischen Theaters verlangt Piscator 
die „[...] Unterordnung jeder künstlerischen Absicht dem revolutionären Ziel [...]“575. Das ginge 
Ihering sicherlich zu weit, denn 'dichterisch' sollten Dramen sein, die Kunst also künstlerisch.  
Doch das revolutionäre Ziel, die Weltveränderung strebte auch er an. Und in Piscators Theater 
fand er durchaus Anlass, dieses Theater als  Kunst für eine neue Gegenwart zu erkennen. In 
einem Rundfunkgespräch definieren Piscator und Ihering gemeinsam eine Auffassung für das 
Tendenzstück, die zudem Brecht, Piscator und Ihering teilen können:
Piscator: Tendenzstücke sind solche, die sich nicht der Zeit an die Rockschöße hängen, sondern 
über diese Zeit hinausführen. Ein neues Ziel aufstellen. Solche, die den sogenannten Fall, den Stoff  
nicht zur Anwendung bringen, weil er interessant, bühnenwirksam und zugleich aktuell ist, sondern 
weil  an  ihm  ein  Beispiel  konstruiert  werden  kann  für  das  aktive  Handeln  bestimmter 
gesellschaftlicher Kräfte. Das Dokument wird benutzt, um zu lehren, zu belehren (Pädagogik) –
Ihering: Sie und Brecht kommen hier also auf verschiedenen Wegen zum gleichen Resultat –
Piscator: – um mit sozusagen wissenschaftlichen Mitteln aus der Klärung des Stoffes bzw. des 
Falls  also  aus  der  Erfahrung  heraus,  die  Konsequenz  für  den  Zuschauer  zu  ziehen.  
[Hervorhebungen im Original, Anm. FIL]576
Angesichts  der  ideologischen  Nähe  ihrer  Theaterauffassungen  verwundert  es  nicht,  dass 
Brecht  und  Piscator  von  1927  an  zusammenarbeiteten.577 Ihering  schreibt  1928  über  die 
Zusammenarbeit: „Was bisher getrennt nebeneinander- und auseinanderlief, das verbindet sich. 
Piscator, Engel, Brecht mit den Schriftstellern und Schauspielern einer Gemeinschaft. [...] Es 
gibt eine Zeitbewegung. Es gibt Künstler, die zusammengehören. Die Zeit der Vereinzelung ist  
vorbei.“578 Mit diesen Sätzen endet die Besprechung der Aufführung von Mann ist Mann an der 
Volksbühne, aus dem Text und aus Iherings Werk heraus sind sie als Jubel und Erleichterung zu 
verstehen. Endlich sieht Ihering die Verwirklichung dessen, was er so lange gefordert hat: Eine 
produktive  Zusammenarbeit  von  Dramatikern,  Regisseuren,  Schauspielern,  Bühnenbildnern, 
Musikern – und als ihr Kritiker tritt er selbst auf.
575 Erwin Piscator: Über Grundlagen und Aufgaben des Proletarischen Theaters. in: Ders.: Schriften 2. 
Aufsätze Reden Gespräche. Berlin: Henschel 1968, S. 9-13, S.9.
576 Erwin Piscator: Das ABC des Theaters. Ein Rundfunkgespräch zwischen Herbert Ihering und Erwin 
Piscator. 1929, in: Ders.: Schriften 2. Aufsätze Reden Gespräche, S. 61-69, S. 63.
577 Die erste gemeinsame Arbeit ist eine Inszenierung nach Jaroslav Hašeks Roman Die Abenteuer des 
braven Soldaten Schwejk 1927. Beendet wurde diese Zusammenarbeit durch Brechts Ausreise am 28. 
Februar 1933 aus Deutschland, vier Wochen nach der Machtübernahme der NSDAP. Piscator entwickelte 
seinen Theaterstil im Verlauf der 1930er und 40er Jahre immer mehr vom Agitationstheater zum 
Denktheater und war letztlich einer der wesentlichen Impulsgeber für Gedächtnis- und 
Dokumentartheater.
578 Ihering, 'Mann ist Mann' in Berlin, S. 42
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4.
SPIELEN MIT DEN WELTKONZEPTEN
IN KONSEQUENZ: ETHISCHE UND GESELLSCHAFTLICHE DIMENSION
Bereits in der etymologischen Annäherung an einen Begriff von Kritik offenbarte sich eine 
ethische und gesellschaftliche Dimension. Auch in den bisherigen Ausführungen über Kritik 
und ihre Dimensionen von Theorie und Praxis, Maßstab und Urteil war subkutan diese dritte 
Dimension erkennbar. Daraus kann im Vorfeld der eigentlichen Untersuchung dieser dritten Di-
mension von Kritik quasi als Ausgangspunkt formuliert werden: 1. Aus einer kritischen – so-
mit Aristoteles, Schiller und Foucault folgend auch tugendhaften – Haltung heraus werden die 
bestehenden Verhältnisse mit den Mitteln der Vernunft gemessen. Hierin zeigt sich der erste 
Schein einer ethischen Relevanz von Kritik. 2. Kritik wirkt auf den Menschen und von ihm aus-
gehend auch auf eine Gemeinschaft. Diese Gemeinschaft wiederum wirkt auf den Gegenstand 
der Kritik und ihre Maßstäbe. Die gesellschaftliche Dimension von Kritik kann also schon jetzt  
als bilateral konstatiert werden.
 
Ganz anders steht es zunächst um die Möglichkeit von Kritik im Christentum 579: Nicht nur 
hatten sich die Gläubigen strikt zu halten an die überlieferten Geschichten und Regeln, sondern 
diese hatten auch als unbedingte (und unhinterfragte) für jedermann geltende Prämissen weiter-
getragen zu werden.580 Erst mit Desiderius Erasmus', bekannt als Erasmus von Rotterdam, 1516 
579 Wichtig ist dieser Part der Geschichte des Begriffs für diese Arbeit, da er zum einen maßgeblich zum heu-
tigen Kritikverständnis beigetragen hat und zum anderen wesentliche Aspekte von Kritik herausstellen 
hilft.
580 Die Welt sollte christianisiert werden. Dazu eingesetzt wurden Wort (Missionierung), Schwert (Kreuzzü-
ge, Glaubenskriege, die wie beispielsweise in Nordirland bis heute existieren) und Folterkammer (Inquisi-
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veröffentlichten  lateinischen  Übersetzung  des  griechischen  Neuen  Testaments und  der 
überarbeitetenVulgata mit  Kommentar  etablierte  sich  Quellen-  und  Überlieferungskritik  in 
Bezug auf die Bibel und religiöse Texte.581 Wie es so oft ist im Lauf der Geschichte, ist hier 
jedoch  kein  alleiniger  Ursprung  der  Textkritik  zu  sehen,  sondern  vornehmlich  eine  erste 
Erscheinung auf dem Zeitstrahl. Zeitgleich entwickelten sich diverse Befragungen von Texten. 
Geplant und angelegt waren diese durchweg als Rekonstruktion; die Textkritik entwickelte sich 
allerdings  in  ein  Be-  und  Hinterfragen  der  verfestigten  Auslegungs-  und  damit  auch 
Herrschaftsansprüche. Welch einer Stärke es bedarf, eine derart große Macht der Gewissheit zu 
kritisierten, beschreibt Georg Wilhelm Friedrich Hegel in dem Zusammenhang, in dem er auch 
Wissen und Beweis  ex consensu gentium  beschreibt  und schließlich  „solche Aussagen von 
allen Menschen“582 als „für sich absurd“ aushebt: 
Es ist eine ungeheure Autorität, zu wissen: dies haben alle Menschen sich vorgestellt, geglaubt, ge-
wußt. Wie wollte sich ein Mensch dagegen aufstellen und sprechen: Ich allein widerspreche allem 
dem, was alle Menschen sich vorstellen, was viele derselben durch den Gedanken als das Wahre 
eingesehen, was alle als das Wahre fühlen und glauben.583
Kurt Röttgers formuliert ein weiteres Problem der Kritik, das sich oftmals und vor allem für  
die Kritisierenden manifestiert: „Die Kritik ist zwar auf die Wahrheit verpflichtet, aber eben auf 
eine zukünftig zu etablierende; die Kritik bringt nicht unmittelbar Wahrheit hervor, sondern zu-
nächst nur eine Zerstörung des Scheins.“584 Sprechendes Beispiel hierfür ist die Geschichte und 
Durchsetzung unseres Weltbilds, des heliozentrischen: Nahezu 2000 Jahre lang galt das Ptole-
mäische Weltbild,  das die Erde als  Zentrum des Universums annimmt, als  wissenschaftlich 
wahr; die christliche Kirche übernahm es und verteidigte es entschieden. Galileo Galilei hatte 
im Januar 1610 als erster mit seinem Fernrohr die vier größten Monde des Jupiter entdeckt und 
konnte somit zeigen, was unter anderen Nikolaus Kopernikus theoretisch entwickelt hatte: dass 
die Sonne, nicht die Erde, im Zentrum der Planeten- und Himmelskörperbewegungen steht. Ko-
tion). Übrigens ist die Inquisition nicht vollkommen abgeschafft, wie man meinen und hoffen könnte, 
sondern hat heute ihre Nachfolgeorganisation in der Congregatio doctrina fidei, der Glaubens-
kongregation. Die hat sich ohne Distanzierung zu oder Bruch mit ihrem Vorgänger etabliert.
581 Die formale Kanonisierung erfolgte im 4. Jahrhundert.
582 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen über die Beweise vom Dasein Gottes. In: Ders.:Werke (Band 
17). Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986, S. 347-536, S. 388
583 Ebd., S. 387
584 Röttgers, Kurt: Kritik und Praxis. Zur Geschichte des Kritikbegriffs von Kant bis Marx. Berlin, New York: de 
Gruyter 1975, S. 20.
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pernikus hatte in seiner Schrift De Revolutionibus Orbium Coelestium585 die Annahme des he-
liozentrischen Sonnensystems erörtert. Da er der katholischen Kirche angehörte, mächtige Für-
sprecher hatte und sein Weltbild als mathematische Hilfskonstruktion angesehen wurde, ver-
zichtete die Kirche auf eine Stellungnahme, die Inquisition setzte sich nicht auf Kopernikus' 
Spur. Ganz anders bei Galileo Galilei, der seine Überzeugung, der, was er gesehen und bewie-
sen hatte, öffentlich widerrufen musste – und der von der katholischen Kirche erst 1992 reha-
bilitiert wurde. Beide, Kopernikus wie auch Galilei, standen mit ihrem Weltbild – mit ihrer 
neuen Wahrheit – nicht einmal allein da. Dennoch war es ihnen nicht gefahrlos möglich, das 
alte, als wahr geltende, Weltbild zu kritisieren und eine neue Wahrheit zu etablieren.586
Der Weltgeist spielt Revolution im Ton der alten römischen Satire
Unterschieden wurden stets unterschiedliche Formen von Kritik, vor allem die philosophi-
sche Kritik und die Kunstkritik. Als ein Gleiches dagegen erscheinen sie dagegen im Werk von 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel.587 Seine Phänomenologie des Geistes soll er in der Nacht zum 
585 Die Schrift De Revolutionibus Orbium Coelestium erschien erstmals 1543 in Nürnberg. Heute gilt sie als 
das Hauptwerk Nikolaus Kopernikus'; Martin Luther soll Kopernikus bei einer Tischrede auf Grund der 
Theorie vom heliozentrischen Weltbild als „Narren“ bezeichnet haben und das ptolemäische verteidigt 
haben mit dem Rückgriff auf die Bibelstelle Josua 10, 12-13.
586 Die alte Wahrheit stellte auch Martin Luther in Frage. Und er machte sie befragbar. In Frage stellte er vor 
allem Praktiken der katholischen Kirche; am bekanntesten ist seine Kritik am Ablasshandel, um die der 
Mythos des Anschlags der 95 Thesen an das Hauptportal der Schlosskirche zu Wittenberg rankt. Befrag-
bar wurde die Bibel, und mit ihr auch Kirchenpraxis, durch Luthers Übersetzung – zunächst des Neuen 
Testaments nach Erasmus von Rotterdams Vorlage und schließlich auch des Alten Testaments – ins Deut-
sche und zwar in die gesprochene Sprache des Volkes. − Daneben entwickelt und weitergetragen hat sich 
eine ganz eigene Praxis der Textkritik; ihr Ziel ist die Rekonstruktion der originalen Texte. Diese Spur aller-
dings soll an dieser Stelle nicht weiterverfolgt werden. Als Hinweis weiterer Entwicklungen war sie hier 
hilfreich und wird auch als Modus, das überwunden wird, im kommenden Absatz noch erwähnt werden. 
Aber da in dieser Arbeit gesucht wird nach einer produktiven Haltung von Kritik, ist Auslegungskritik und 
rückgewandte Kritik von und durch Interpretationen für sie nicht substantiell. Des weiteren muss be-
dacht werden, dass als Wesentliches dieser Arbeit eine Form von Auseinandersetzung mit ästhetischen 
Vorgängen gefordert ist. Darauf soll im Weiteren das Schlaglicht gesetzt sein. Und gerade hier hat sich 
eine Diversität der Lesarten entwickelt, die sich unter anderem unterscheiden in der Relevanz des Ur-
teils.
587 „[...] die philosophische Kritik [unterscheidet] sich von der Kunstkritik nicht durch Beurteilung des Ver-
mögens zur Objektivität, das in einem Werke sich ausdrückt, sondern nur durch den Gegenstand oder 
die Idee selbst [...], welche diesem zugrunde liegt und welche keine andere als die der Philosophie selbst 
sein kann, so müßte (da, was das erste betrifft, die philosophische Kritik mit der Kunstkritik gleiche An-
sprüche auf allgemeine Gültigkeit hat) [...]“ Hegel: Einleitung Über das Wesen der philosophischen Kritik 
überhaupt und ihr Verhältnis zum gegenwärtigen Zustand der Philosophie insbesondere. In: Ders.: Auf-
sätze aus dem kritischen Journal der Philosophie. In: Ders.: Werke (Band 2). Frankfurt a.M.: Suhrkamp 
1986, S.171-187, S. 171.
160
14. Oktober 1906 in Jena vollendet haben – in der Nacht vor der Doppelschlacht bei Jena und 
Auerstedt, in der Napoleons Truppen das Preußische Heer empfindlich schlugen. Bewundernd 
benannte Hegel Napoleon Bonaparte als  „diese Weltseele“588. Er hatte, wie viele Intellektuelle 
seiner Zeit, die Französische Revolution als Beginn einer neuen Epoche gedeutet. So beschreibt 
auch Rüdiger Safranski die Wucht des Ereignisses in seinem Buch über Romantik. Und er zeigt 
auf, dass eine weitere wesentliche Veränderung in der Wahrnehmung von Weltprozessen vor 
sich ging:
Man nahm die Revolution wahr als eine Urszene des gesellschaftsbegründeten Handelns. Was bis-
her in den aufgeklärten Vertragstheorien, zuletzt bei Rousseau, in eine abstrakte Vorgeschichte und 
einen ebenso abstrakten Raum hineinprojiziert worden war, von dem glaubte man jetzt, daß es sich 
vor aller Augen und in greifbarer Gegenwart abspielte. [...] Nun endlich war der Beweis erbracht, 
daß Denken und Schreiben die Welt nicht nur interpretiert, sondern sie auch verändert, vielleicht, 
daß überhaupt die Idee und der Geist die Welt regieren [...].589
Denken und Schreiben seien in der Lage, die Welt zu verändern! Somit ist auch Kritik nicht nur  
dazu angetan, Welt und Werke zu reflektieren, sondern sie ist stets in der Lage, die bestehenden 
Verhältnisse zu riskieren.590 Zunächst wird die Französische Revolution von ihren Zeitgenossen 
interpretiert als ein hoffnungsvolles Zeichen auf die Befreiung von Herrschaft. Süß lockte die 
Erfüllung der Sehnsucht nach Selbstbestimmung. Was zuvor Aufgabe der Höfe war, die Politik 
und das Geschick von Volk und Land, war nun in die Hände der Bürger gekommen; es offen-
barten sich Ideen und somit auch Möglichkeiten der Selbstgestaltung nach eigenen Maßstäben 
– die nun zu verhandeln und zu erproben waren. Andere Stimmen sprachen später von der re-
volutionären Attitüde als der „Tyrannei der Vernunft“. Vor allem Theorien vieler Romantiker 
wurden durch die  Französische Revolution beflügelt;  vornehmlich galt  es,  eine vernünftige, 
selbstbestimmte geistige Haltung zusammenzubringen mit  der  Empfindung von Freiheit  und 
dem entsprechenden  Handeln.  Mithin  auch  als  Antwort  auf  diese  Anforderung  entwickelte 
Friedrich Schiller seine Theorie von der Notwendigkeit des Spiels für den Menschen: Erst das 
Spiel könne den Menschen wahrhaft zum Menschen machen, ihn wirklich frei machen.
588 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Brief an Niethammer vom 13.10.1806. In: Johannes Hoffmeister (Hrsg): 
Briefe von und an Hegel (Band I). Berlin: Akademie Verlag 1970, S. 119-121, S. 120.– Das Zitat lautet: 
„[...] den Kaiser – diese Weltseele – sah ich durch die Stadt zum Rekongnostizieren hinausreiten; – es ist 
in der Tat eine wunderbare Empfindung, ein solches Individuum zu sehen, das hier auf einen Punkt kon-
zentriert, auf einem Pferde sitzend, über die Welt übergreift und sie beherrscht.“ – Später oftmals zitiert 
als „Weltgeist zu Pferde“.
589 Rüdiger Safranski: Romantik. Eine deutsche Affäre. München: Carl Hanser Verlag 2007, S. 31.
590 Vgl. u.a. S. 164.
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Schiller war zunächst, wie viele seiner Zeitgenossen auch, begeistert von der Französischen 
Revolution. Doch der Exzess der Gewalt, in den der Sturz der Monarchie ausartete, entsetzte ihn 
und stieß ihn schließlich ab. Und er bewies ihm, dass diese Menschen, die da mordend über an-
dere hereinbrachen, eben keine unterdrückten aber in sich freien Menschen waren. In seinen 
Briefen an den Prinzen Friedrich Christian von Schleswig-Holstein-Sonderburg-Augustenburg, 
die er 1794 neu verfasste und mit dem Titel Über die ästhetische Erziehung des Menschen 1795 
in den Horen veröffentlichte, sucht er zu verhandeln, was den Menschen dazu bringt, in Extre-
men aus Sklaverei und Tyrannei, Dumpfheit und Gewalt zu existieren und sich beständig zu er-
gehen. Wie konnte es dazu kommen? Schiller versucht eine Erklärung und findet sie eben in der 
(moralischen) Unfreiheit der Menschen; deshalb müssen Momente der Befreiung im ungerichte-
ten – und somit auch gewalttätigen – Exzess enden, weil der Mensch sich (noch) nicht zu ei-
nem guten Wesen wandeln konnte. Schiller führt das folgendermaßen aus: Dem Menschen ei-
gen seien zwei Triebe; der sinnliche Trieb und den Formtrieb.591 Diese beiden Triebe seien ent-
gegengesetzte Kräfte, zu denen der Mensch sich ins Extrem ziehen lässt. Der sinnliche Trieb 
„ist beschäftigt, ihn [den Menschen,  Anm. FIL] in die Schranken der Zeit zu setzen und zur 
Materie  zu  machen“592.  Dabei  setzt  Schiller  die  Materie  mit  der  Realität  – also  mit  dem 
greifbaren,  dem Existierenden in der  Zeit  – gleich.  Da sich dieser Trieb an der  zeitlichen 
Ebene ansiedelt, meint Schiller, sei er der Zeit Inhalt gebend und fordere somit Veränderung. 
Veränderung  bedeutet  Bewegung.  Die  ist  immer  spürbar,  weshalb  dieser  Trieb  der  der 
Empfindung ist. Da nun aber stets nur eines zur Zeit existieren könne, schließe das, was ist,  
alles andere aus,593 sobald der sinnliche Trieb allein herrscht. Der Formtrieb dagegen fordere 
Ewigkeit. Das könne er nur, wenn er zugleich auf Wahrheit und Recht besteht. Dieser Trieb gibt 
Gesetze, „Gesetze für jedes Urtheil, wenn es Erkenntnisse, Gesetze für jeden Willen, wenn es 
Thaten betrifft“.594 Der reine Formtrieb führe zum Stillstand.
Beide Triebe seien einander allerdings nicht Gegensatz, wie es scheinen mag. Sie existieren 
zugleich, sie existieren parallel. Und gehen sie ins Extrem, nehmen sie das Wesentliche des 
591 Zur Beschreibung und genaueren Erläuterung der Triebe bei Schiller vgl. v.a. Schillers zwölften Brief in 
Friedrich Schiller: Über die ästhetische Erziehung des Menschen. In einer Reihe von Briefen. Stuttgart: Re-
clam 2000, S. 46-49.
592 Ebd., S. 47.
593 Dieser Aspekt ist diskutabel. Allerdings ist er hier nur basal notwendig, um Schillers Theorie vom Spiel-
trieb zu verstehen. Und dieser Trieb ist es dann, der dem Kritikbegriff wichtig ist.
594 Schiller, Ästhetische Erziehung, S. 48.
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Menschen aus dem jeweils anderen Trieb. Das heißt: Der sinnliche Trieb gefährdet die Vernunft 
und die Freiheit, der Formtrieb gefährdet die Empfindung und die Sinnlichkeit. Schiller warnt: 
„In dem ersten Fall wird er nie  E r  s e l b s t , in dem zweiten wird er nie  e t w a s  A n d e r s 
s e y n ; mithin eben darum in beyden Fällen k e i n e s  v o n  b e y d e n , folglich – Null seyn. 
[Hervorhebungen im Original, Anm. FIL]“595 Die Menschen aber seien viel zu sehr beschäftigt 
mit dem Kampf um ihre Existenz, als dass sie mit Lust am Denken den Irrtum bekämpfen und 
sich zu einem moralischen Wesen entwickeln wollten.596 Demzufolge konnte die Revolution in 
Frankreich unmöglich zu einer befreienden sich entwickeln, denn die Bürger selbst waren noch 
gar nicht in der Lage frei zu sein. Nun stehe vor „dem Richterstuhle der Vernunft“ was „sonst 
nur durch das Recht des Stärkeren beantwortet wurde“.597
Schiller will einen Weg entwickeln, als moralischer, freier Mensch eine moralische freie Ge-
sellschaft zu bilden. Dieser Weg führe über die Kultur und den Spieltrieb. Er sei hier kurz erin-
nert: Die Kultur habe zunächst „einem jeden dieser beyden Triebe seine Grenzen zu sichern“598. 
Sie habe also sowohl Sinnlichkeit als auch Vernunft zu bewahren und vor allem in der Waage 
zu halten. Schiller setzt hiermit auch einen zwar recht offenen aber doch sehr klaren Maßstab 
für Kunst fest: Weder die rein emotional anfassende noch die rational „verkopfte“ Kunst kön-
nen dem Menschen dienlich sein und wären gute Kunst. Sondern die Kunst, in der beides glei-
chermaßen und zugleich zu finden sei,  das ist  die  Kunst,  die  die  Kultur  des Menschen als 
menschlich unterstütze.
Gleichermaßen und zugleich müssten beide Triebe wirken – nicht nacheinander oder einer 
stärker als der andere – dass der Mensch wahrhaft Mensch sein könne. Das ist die besondere 
Schwierigkeit, die Herausforderung, vor der der Mensch meist versagt. Verbunden aber seien 
beide Triebe im Spieltrieb. Möglich ist es dem Spiel dadurch, dass es Regeln hat und durch die 
besondere Art und Weise, auf die es sie hat. Ein Spiel hat nämlich seine eigenen, selbstbe-
stimmten Regeln; diese sind also ebenso festgelegt wie frei. Damit ist das Spiel selbst unabhän-
gig von aller Struktur und hat zugleich seine Regeln.
Der Spieltrieb wird bei Schiller zum menschlichen, existentiellen Prinzip. Betonenswert dar-
595 Schiller, Ästhetische Erziehung, S. 52.
596 Ebd., S. 32.
597 Ebd., S. 10.
598 Ebd. S. 51.
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an ist  das Zusammengehen von Regelhaftigkeit  und Hinterfragbarkeit,  von Leichtigkeit  und 
Ernsthaftigkeit, von konsequenzloser Handlung und „auf's Spiel setzen“ der Realität. Einen wei-
teren Aspekt an Schillers Theorie zeigt Rüdiger Safranzki auf:
Aber er [Schiller, Anm. FIL] deutet an, daß dabei die ganze Zivilisation auf dem Spiel steht – weil 
eben auch sie Spiel ist, nämlich eine Einrichtung, die möglichst viele Ernstfälle in spielerische Ersatz-
handlungen überführt oder doch wenigstens einen distanzierzen Umgang mit ihnen ermöglicht.599 
Zivilisation und Menschen stehen bei diesem Spiel – auf dem Spiel. Hier zeigt sich: Der Spiel-
trieb hat basale Gemeinsamkeiten mit der Kritik: Die Maßstäbe beziehungsweise die Regeln 
sind zwar verbindlich aber selbstgegeben. Zugleich sind beide wandelbar, je nach der Verände-
rung der Prämissen. Und beide zeichnet ein fortlaufender Prozess im Spannungsfeld von Aktion 
und Reaktion aus. Was Michel Foucault beschreibt als Schema von Kritik gilt ebenso für das 
Spiel: „Es handelt sich also, schematisch ausgedrückt, um eine wesenhafte Zerbrechlichkeit: um 
eine Verstrickung zwischen Prozeßerhaltung und Prozeßumformung.“600
Ziel der  ästhetischen Erziehung des Menschen ist letztlich seine Glückseeligkeit.601 Diese 
Glückseeligkeit wird von Schiller ebenso beschrieben wie von Aristoteles: Bei beiden finden 
wir die Glückseeligkeit eines Menschen verbunden mit seiner Entwicklung zu einem morali-
schen, zu einem tugendhaften Teil der Gemeinschaft. Und bei beiden entsteht diese durch das 
rechte Maß, das Mittelmaß, das nicht zu Radikalität und Extremismus neigt. Bei Aristoteles al-
lerdings ist es die Vernunft, die den Weg zum rechten Maß weist, Schiller dagegen setzt hier 
bereits die Mitte, nämlich weder rein zum Verstande noch rein zum Gefühl zu neigen. Schillers 
Meinung nach ist allerdings in dem Menschen etwas vorhanden, das der Erkenntnis der Wahr-
heit „auch wenn sie noch so hell leuchtet“602 im Wege steht. Deshalb bedürfe es außer der Aus-
gewogenheit auch noch des Mutes, „die Hindernisse zu bekämpfen, welche sowohl die Trägheit 
der Natur als die Feigheit des Herzens der Belehrung entgegensetzen.“603 Sapere aude! Wage, 
weise zu sein, ist der Aufruf, den Schiller an den Menschen richtet; ein Rückgriff auf einen al-
ten Weisen sei es, ein Rückgriff auf Horaz und seine Episteln ist es – und zugleich ein Rück-
griff auf Kant, der den Ausspruch übertragen hat als „Habe Mut, dich deines eigenen Verstan-
599 Safranzki, Romantik, S. 43
600 Michel Foucault: Was ist Kritik? Berlin: Merve 1992, S. 39.
601 Vgl. Schiller, Ästhetische Erziehung, S. 7.
602 Ebd., S. 32.
603 Ebd.
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des zu bedienen“ und ihn als „Wahlspruch der Aufklärung“ benennt.604
Friedrich Schlegel ergänzt diese vernünftige Erscheinung von Kritik um den Aspekt der Mo-
ral. Seiner Ansicht nach ist Kritik selbst Moral, muss es sein; schließlich soll sie an dem mitwir-
ken, was Schlegel als die „Constitution der Wahrheit“605 bezeichnet. Wie bei Platon und Aristo-
teles dient sie dabei nicht nur dem Kritisierten, sondern auch dem Menschen, der die kritische 
Haltung hat. Dieser Gedanke lässt sich verbinden mit dem Fragment: „Jeder gute Mensch wird 
immer mehr und mehr Gott. Gott werden, Mensch sein, sich bilden, sind Ausdrücke, die einerlei 
bedeuten.“606 Der Mensch entwickelt sich fort mit seinen Ideen, entwickelt sich bei Schlegel zu 
etwas Göttlichem, Hegel nennt es Weltgeist. Gott werden, gut werden und sich (weiter)bilden, 
das sei eines, das ist es ebenso für Aristoteles und angelegt finden wir diesen Aspekt bereits bei 
Platon. 
Gotthold Ephraim Lessing überführt den Aspekt der Relevanz von Kritik auf die Gemein-
schaft auch auf Theater: Aus der  Hamburgischen Dramaturgie herauslesen lässt sich der An-
spruch an Theater,  dass es moralischer Entwicklungs- beziehungsweise Verhandlungsort sei. 
Darin offenbart sich ein erzieherischer Aspekt, der relevant ist für sämtliche Teile des Theaters  
– und damit auch für seine Kritik. Ein Aspekt, der wiederum auch typisch ist für Kunstkritik 
zur Zeit der Aufklärung und der sich unter anderen ebenso findet bei Schiller, Gottsched und 
bei Platon (vor allem in der Πολιτέια).
Zusammenfassend kann man an dieser Stelle607 schreiben, dass es Aufgabe der Kritik sei, 
eine neue Wirklichkeit hervorzubringen. Aus einer kritischen – somit Aristoteles, Schiller und 
Foucault folgend auch tugendhaften – Haltung heraus werden die bestehenden Verhältnisse 
mit  den  Mitteln  der  Vernunft  gemessen.  Maßstab  ist  dabei,  Hegel  entsprechend,  die  Idee 
respektive  das  Ideal,  das  vom Subjekt  der  Kritik  vorgestellt  wird.  Dieser  Maßstab ist  vom 
Kritiker darzustellen und zu begründen, denn je nach Vorstellung oder gar Ideologie hat er eine 
604 Immanuel Kant: Beantwortung der Frage Was ist Aufklärung? In: Ders.: Was ist Aufklärung? Ausgewähl-
te kleine Schriften. Hamburg: Felix Meiner Verlag 1999, S. 20-27, S. 20.
605 Friedrich Schlegel: Philosophische Fragmente 925. In: Ders.: Philosophische Lehrjahre 1796-1806 nebst 
philosophischen Manuskripten aus den Jahren 1796-1828. München u.a.: Ferdinand Schöningh 1963, S. 
272. 
606 Friedrich Schlegel: Athenäums-Fragmente. In: Ders.: „Athenäums“-Fragmente und andere Schriften. 
Stuttgart: Reclam 2005. S. 76-142, S. 110.
607 Was in der Vorstellung von Kritik nun folgt, ist das Aufgreifen sowie Neuverknüpfen und konsequent Wei-
terdenken der bisher entwickelten Bilder von Kritik.
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andere Ausformung. Rüdiger Bittner unterscheidet mit Blick auf Max Horkheimer und Theodor 
W.  Adorno traditionelle  Kritik  von der  Kritischen Theorie:  „Traditionelle  Kritik  urteilt  mit 
Bezug auf Maßstäbe, die im gegenwärtigen Bau der Gesellschaft ihre Stelle haben, die Kritik 
der Kritischen Theorie urteilt mit Bezug auf einen vernünftigen Zustand der Gesellschaft, der 
vielleicht in der Zukunft liegt.“608 Ob diese Grenze immer derart klar gezogen werden kann, sei 
fraglich.  Zumindest  können  sich  beide  Aspekte  vermischen:  Kritik  kann  urteilen  mit  den 
Maßstäben  eines  gegenwärtigen  Wertesystems,  die  das  Ziel  haben,  zu  einem  vernünftigen 
Zustand der Gesellschaft zu führen. Der Kritiker begreift sich somit als Agierender in Bezug auf 
eine zu bewegende Gemeinschaft. Unter dem Einfluss von Kriterien entsteht im Prozess der 
Kritik  ein  Spannungsfeld  zwischen  Passivität  und  Aktivität,  das  idealerweise  zu  einer 
Bewegung  aus  Aktion-Rezeption-Reaktion  führt.  Diese  Bewegung  wäre  ein  fortlaufender 
Prozess im Sinne Hegels, der dem Zustand des Ideals entgegenstrebt. 
Zusammen mit den Dimensionen von Theorie und Praxis, Maßstab und Urteil ergibt sich fol-
gendes Bild, das angeführt ist von der Frage: Ist Kritik eine Aufgabe der Theorie oder der Ak-
teure? Claus von Borrmann sieht diese Frage im Zusammenhang mit der Legitimation der Kri-
tik:  Kritik  handelt „im  Medium  des  Denkens“609 -  wie  es  ja  bereits  Aristoteles  in  der 
Nikomachischen Ethik beschrieben hat.610 Indem Kritik geübt wird, entsteht eine Bewegung. 
Dabei  ist  die  Instanz  von  Kritik  der  Verstand.  Dementsprechend  ist  eine  nachvollziehbare 
Begründung ihr also essentiell, vor allem um den Widerständen zu begegnen, gegen die Kritik 
ausgeübt wird – oder wie Tilo Wesche es beschreibt : 
Die unverwechselbare Eigenschaft der Kritik liegt in einer Rechtfertigungspraxis, die sich gegen 
Widerstände vollzieht. Sie versucht im Medium der Gründe, Denkgewohnheiten zu verflüssigen, 
Verstelltheiten eines Andersseinskönnens abzutragen, Immunisierungen gegen Argumente abzu-
bauen oder Abwehrmechanismen zu unterlaufen – ohne dabei die Schwelle zum Autoritären zu 
übertreten.611
Entwickeln und verhandeln und verwenden von Maßstäben ist demzufolge Aufgabe eines 
608 Rüdiger Bittner: Kritik, und wie es besser wäre. In: Rahel Jaeggi/Thilo Wesche (Hrsg.): Was ist Kritik? Phi-
losophische Positionen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2009, S. 134-149, S. 140.
609 Claus von Bormann: Der praktische Ursprung der Kritik. Die Metamorphosen der Kritik in Theorie, Praxis 
u. wissenschaftlicher Technik von der antiken praktischen Philosophie bis zur neuzeitlichen Wissenschaft 
der Praxis. Stuttgart: Metzler 1974, S. 16.
610 Vgl. S. 16f.
611 Tilo Wesche: Reflexion, Therapie, Darstellung. Formen der Kritik. In: Rahel Jaeggi/ Thilo Wesche (Hrsg.): 
Was ist Kritik? Philosophische Positionen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2009, S. 193-220, S. 193.
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Kritikers. Und dabei soll er fest sein, ohne Verfestigtes anzunehmen. Seine Unterscheidung von 
gut und schlecht, von wahr und falsch, von sinnvoll und sinnlos respektive sein Urteil enthält 
eine Vorgabe für Folgendes. Wie genau steht es dabei um das Moment der Anweisung? Eine 
klare Vorgabe, wie das Kritisierte gut, wahr und sinnvoll wäre und die Bestimmung es in diese 
Form zu bringen entspricht nicht einer produktiven Kritik. Der Rezensent braucht eben nicht 
besser machen zu können, was er tadelt. Aber er muss den Weg anweisen können, auf dem das 
Gute, Wahre, Sinnvolle zu erreichen ist. Das Moment der Anweisung ist also durchaus vorhan-
den, allerdings nicht im Sinne einer Gebrauchsanweisung, sondern im Sinne des Deutens auf 
gut und schlecht und wahr und falsch. Dabei soll der Kritiker zurücktreten hinter seine Argu-
mentation – er selbst ist keine Instanz, sondern sein Verstand und somit seine Begründung.
An dieser Stelle sind die beiden Positionen von Kritiker und Kritisiertem genauer zu bese-
hen: Aus dem bisher beschriebenen kann festgehalten werden, dass Aufgabe des Kritikers zwei-
erlei sei: zum einen zu erkennen, wie Kriterien gebildet und als relevant benannt sowie aner-
kannt werden. Zum anderen soll er mit einer unabhängigen Haltung Erkenntnis an seinem und 
über sein Objekt suchen. Darüber hinaus wesentlich für den Kritiker ist seine Position in Bezug 
auf den oder das Kritisierte. Tilo Wesche beschreibt diese Position als außerhalb des Wissens- 
oder Handlungssystems, als transzendente Kritik: „Der Standpunkt der Kritik hat das scheinhaf-
te Wissen je schon überschritten.“612 Nur wer außerhalb des Systems stünde, in dem der Irrtum 
als logisch entstanden sei, könne diesen Irrtum erkennen, benennen und korrigieren. Ralf Ko-
nersmann beschreibt den Kritisierenden nur als notwendig distanziert zu seinem Gegenstand, 
außerhalb eines Systems stehen muss er hier nicht. Vorrangig zeichne den Kritiker aus, dass er 
„die Chance, wenn nicht die Pflicht zum Wandel und zur Besserung“613 behaupte, dass er zu-
gleich auf Ursprünge verweise und Tradiertes hinterfrage sowie gegen die (Spiel)Regeln versto-
ße. Konersmann bezieht sich somit auf Genese des Kritikbegriffes, wie diese Teile zusammen-
laufen kann beschreibt er nicht, es interessiert ihn in seiner Darstellung auch nicht.
Die Produktivität der Kritik hängt zudem ab von der Aufnahmefähigkeit – ob aus Willen 
oder Vermögen sei einerlei – des Kritisierten. Tilo Wesche stellt aus, dass die Möglichkeiten 
612 Wesche, Reflexion, Therapie, Darstellung, S. 203.
613 Ralf Konersmann: Kulturphilosophie zur Einführung. Hamburg: Junius 2010, S. 90.
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von Kritik sich immer auch daran bemessen, inwieweit sie in der Lage ist ihren Adressaten zu 
erreichen.614 Er beschreibt Kritik somit zugleich als immanente Kritik, deren  „Rechtfertigung 
für den Kritisierten möglich sein muss. [...] der von der Kritik Betroffene muss nachvollziehen 
und entscheiden können, ob und, falls ja, warum die Kritik gerechtfertigt ist.“615 Das wiederum 
hängt ab von zweierlei: zum einen davon, wie gut der Kritisierende fähig ist, seine Kritik zu 
vermitteln; zum anderen davon, wie bereit der Kritisierte ist, die Kritik aufzunehmen. Hegel 
beschreibt diese Immanenz ausgehend vom Wissen616.  Und Tilo Wesche stellt für Kritik die 
Bedingung aus, dass immanente und transzendente Kritik sich verschränken müssten.617 Das 
bedeutet,  dass kritisiert  werden muss aus einer  Position außerhalb des Gefüges,  das das zu 
Kritisierende hervorgebracht hat, und zugleich in einer Weise, dass der Kritisierte die Maßstäbe 
nachvollziehen und anerkennen kann. Angemerkt sei: Dabei kann auch der Beobachter eines 
Kritikprozesses von ihm lernen und sich somit selbst zu einem Teil dieses Prozesses machen. 
Die  Kritik  bekäme auch in diesem Fall  Einfluss auf  spätere Handlungen sowie Urteile  des  
Beobachters.
Was Marcel Reich-Ranicki über Urteile der Literaturkritik schreibt, darf als Aspekt von Kri-
tik gelten: „Natürlich werden literarkritische Urteile von den Ansichten und Vorstellungen und 
von dem Geschmack ihrer Epoche geprägt, sie sind also, auch die der bedeutendsten Kritiker,  
zeitbedingt und daher für spätere Generationen oft schwer begreiflich oder zumindest überra-
schend.“618 Der auch schon von Kant ausgeführte nennenswerte Aspekt ist der, dass Urteile auch 
aus der Gemeinschaft heraus entstehen, Kant schreibt vom sensus communis.619
Welcher Art ist die Rolle, die in der produktiven Kritik dem Urteil zukommt? Judith Butler  
beschreibt im Rückgriff auf Foucault und Raymond Williams einen Begriff von Kritik als „eine 
Praxis [...], die das Urteil aussetzt“620. Dies ist ein Ansatz, der bereits im 15. Jahrhundert im 
Rückgriff auf die Antike formuliert ist. Das Urteil aussetzen bedeutet demzufolge allerdings 
nicht, schlicht auf eine Konklusion im Richtprozess zu verzichten; es geht also nicht um die ars  
614 Wesche, Reflexion, Therapie, Darstellung, S. 193.
615 Wesche, Reflexion, Therapie, Darstellung, S. 200.
616 Vgl. Hegel: Phänomenologie des Geistes. In: Ders.: Werke. Bd. 3. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986, S. 65f. 
617 Wesche, Reflexion, Therapie, Darstellung, S. 203.
618 Marcel Reich-Ranicki: Der romantische Prophet. Anmerkungen zu Friedrich Schlegels Literaturkritik. Er-
langen und Jena: Verlag Palm & Encke 1993, S. 8.
619 Vgl. in dieser Arbeit S. 74.
620 Judith Butler: Was ist Kritik? Ein Essay über Foucaults Tugend. In: Rahel Jaeggi/Thilo Wesche (Hrsg.): Was 
ist Kritik? Philosophische Positionen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2009. S. 221-246, S. 222.
168
iudicandi, die, wie gezeigt, ebenfalls in der Traduction der κριτική τέχνη steht. Es bedeutet viel 
mehr, den Prozess der Kritik als eigenen Vorgang, unabhängig vom Richten zu begreifen. Vor-
aussetzung dafür ist eine Souveränität des Kritikers seinem Gegenstand gegenüber, ohne, wie es 
Adorno bemängelt, „auf eine Kollektion gleichsam ausgestellter Ideen sich zu berufen und iso-
lierte Kategorien zu fetischisieren“.621 Kritik wird so eine Reaktion auf kulturelle Werte, die 
nicht distanziert richtend ausgelegt ist, sie wird eine Erwiderung, die „kein Urteil, sondern eine 
Praxis ist.“622
Daraus ergibt sich für konsistente und relevante Kritik an sich, dass sie zum einen als episte-
mologisches Instrument anzuerkennen und einzusetzen ist. Sie generiert aus dem aktuellen Wis-
senssystem Erkenntnis, die wiederum weiteres Wissen erweisen kann und die dazu geeignet ist,  
Wissenssysteme zu überholen. Foucault nennt das  „den kantischen Kanal: das Hauptmoment 
der kritischen Haltung muss gerade die Befragung der Erkenntnis über ihre eigenen Grenzen 
oder Sackgassen sein“623. Zum anderen ist sie dadurch also zugleich eine Haltung, die Zustände 
geschmeidig machen will. Das bedeutet, sehend die Möglichkeit anzunehmen, dass etwas Un-
vorhergesehenes sich ergibt. Hieran anzuschließen wäre als Folge wiederum Kritik als Erkennt-
nis und Wissen gleichermaßen generierendes wie zerstörendes Instrument – und so fort.
Die bestehenden Zustände werden, dieser Bestandteil von Kritik kann nicht betont genug 
werden, also immer auch riskiert werden. Foucault führt diese Haltung als Kritik wesentlich 
aus. Und er bezeichnet sie als Tugend. Wobei er Tugend und Moral folgendermaßen unterschei-
det: moralisch Handeln bedeutet, dem momentanen System entsprechend gut zu Handeln; tu-
gendhaft Handeln dagegen bedeutet kritisch Handeln, es kann die Werte des Systems in Frage 
stellen, aushebeln und letztlich dieses System zum scheitern bringen. Dieser Tugend der kriti-
schen Haltung wesentlich sei es „der Regierung und dem von ihr verlangten Gehorsam univer-
sale und unverjährbare Rechte entgegen[zu]setzen“624. Hierin offenbart sich ein Ansatz der Pro-
duktivität. Produktiv meint hier ein Fortentwickeln des Objekts im Gesamt; im Gegensatz zur 
verbessernden Betrachtung einer Facette des Objekts, was als konstruktiv bezeichnet wird. Kri-
tische Haltung verlangt also ein Wechselspiel mit dem Objekt: formiert sich, setzt sich fort und 
621 Theodor W. Adorno: Kulturkritik und Gesellschaft I. In: Ders.: Gesammelte Schriften (Band 10.1.) Frank-
furt am Main: Suhrkamp 1977, S. 16
622 Raymond Williams: Keywords. A vocabulary of culture and society. London: Fontana Press 1988, S. 76.
623 Foucault, Was ist Kritik?, S. 43.
624 Ebd., S. 13. 
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entsteht immer wieder von neuem. Ralf Konersmann bringt es auf  den Punkt:  „Sie [Kritik, 
Anm. FIL] will fördern und sogar selber produktiv sein, wie mit Friedrich Schlegel und Sören 
Kierkegaard gesagt  werden kann,  indem sie ihren Gegenstand immanent  fortentwickelt  und 
seine Potentiale entbindet.“625
Innerhalb des skizzierten Kritikbegriffs offenbart Kritik sich als gesellschaftliche Praxis; als 
grundlegende Kulturtechnik verändernder Reflexion also,  die  zwar zur  Fähigkeit  des  Unter-
scheidens und Trennens führt, aber kein finales Urteil fällt, sondern im idealen Falle zu prozes-
sualen Neu-Zusammensetzungen führen kann; als Kulturtechnik, die im Moment ihres Entste-
hens wiederum der Kritik unterzogen wird. Daraus ergibt sich für konsistente und relevante Kri-
tik an sich, dass sie zum einen als epistemologisches Instrument anzuerkennen und einzusetzen 
ist. Sie generiert aus dem aktuellen Wissenssystem Erkenntnis, die wiederum weiteres Wissen 
erweisen kann und die dazu geeignet ist, Wissenssysteme zu überholen. Des Weiteren ist sie da-
durch zugleich eine Haltung, die Zustände geschmeidig machen will. Das bedeutet, sehend die 
Möglichkeit  anzunehmen,  dass  etwas  Unvorhergesehenes  sich  ergibt.  Hieran  anzuschließen 
wäre als Folge wiederum Kritik als Erkenntnis und Wissen gleichermaßen generierendes wie 
zerstörendes Instrument – und so fort. Dabei geht es letztlich, wie immer wieder beschrieben, 
um nichts geringeres als um das Streben nach Glückseeligkeit. Es geht um das Ziel von tugend-
haften Menschen626 und damit notwendig verknüpft um eine gute Gemeinschaft – eventuell so-
gar um einen guten Staat, der ebenfalls bereit ist, sich zu riskieren.
625 Konersmann, Kulturphilosophie, S. 90.
626 In beiderlei Bedeutung.
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FAZIT – MÖGLICHKEITEN EINER PRODUKTIVEN THEATERKRITIK
Produktive Theaterkritik. Das ist das Thema dieser Arbeit. Nicht weniger – aber auch nicht 
mehr. Grundlegende Fragen sind dabei: Was bedeutet Kritik, wenn sie produktiv sein will für 
ihren Gegenstand? Wie muss sie gestaltet sein? Um dem nachzukommen, liegen in vorliegender 
Arbeit drei historisch und begrifflich initiierte Kapitel zur Kritik vor, die sich streng an der 
subkutanen  Frage  nach  der  Produktivität  abarbeiten  und  demzufolge  Widersprechendes 
verwerfen. Und als weitere zentrale Frage: Wie kann sie realisiert werden? Für diese Frage steht 
die  Auseinandersetzung mit  Herbert  Ihering;  sowohl  mit  seinem Werk  als  auch  mit  seiner 
Genese  als  Kritiker.  Seine  Persönlichkeit  und Biographie  aber  galt  es,  wenn möglich,  von 
beidem zu trennen, denn die Nischen und Unklarheiten seines Lebens – grade in der Nazi- und 
Nachkriegszeit – bedurften einer weiten und detaillierten Bearbeitung, die Corinna Kirschstein 
und Sebastian Göschel in ihren Essays in der Ihering-Biographie Überleben in Umbruchzeiten 
geleistet  haben.  Vorliegende  Arbeit  aber  will  keine  biographische  sein,  weshalb  die  sicher 
relevante  Frage,  wie  produktive  Kritik  mit  mutmaßlich  unklarem  politischem  Verhalten 
einhergehen kann, hier zu vernachlässigen ist.
Die Ausführungen zu den verschiedenen Ansätzen, das weite Feld Kritik mit der Frage nach 
Produktivität zu bearbeiten, haben zunächst dreierlei gezeigt:
• Kritik  bedarf  eines  dynamischen  Zusammenspiels  von  Kritisierendem,  Kritisiertem 
(Objekt  sowie  Agierendem)  und  kritischem Umfeld.  Kritik  ist  also  immer  in  einer 
Gemeinschaft verortet. Die gilt es zu verbessern, was– nach Michel Foucault, Judith 
Butler  und  Ernst  Bloch  in  differenter  Realisation  –  nicht  schlichte  Modifikation 
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bedeutet, sondern sie entweder einem Ideal entgegenzubringen oder aufzulösen.
• Produktiv  kritisieren  heißt,  sich  zunächst  an  den  Kritisierten  zu  wenden,  um seine 
Arbeit verbessern, d.h. entwickeln zu helfen. Dazu bedarf es einer fundierten Kenntnis 
des  Kritisierten  und  seines  Umfeldes.  Als  erst  sekundären  Adressaten  wendet  sich 
produktive Kritik an interessierte kritische Teilnehmer. Im Theater zum Beispiel sind 
das Theatermacher und aktives Publikum.
• Um produktiv sein und bleiben zu können, bedarf Kritik eines beständigen Oszillierens 
auf  verschiedenen  Ebenen:  Kritik  bewegt  sich  in  konstanter  Modifikation  zwischen 
Maßstab  und  Urteil,  zwischen  Theorie  und  Praxis  sowie  zwischen  Ethik  (mit  der 
basalen Frage Wie wollen wir sein?) und Gemeinschaft (mit dem Impuls für Kritik Wie  
sind wir?).
Unter  diesen  Prämissen  ist  produktive  Kritik  und  somit  auch  für  Theater  produktive 
Theaterkritik nicht nur denkbar, sie ist auch möglich. An Herbert Iherings Werk und Person 
konnten  Ideen  und  Realisationen  (s)einer  Praxis  produktiver  Theaterkritik  herausgearbeitet 
werden. Aufgrund seiner langen und konstanten Arbeitszeit als Kritiker, der dabei beständig 
sein Schaffen reflektiert und der produktive Theaterkritik konsequent propagiert und praktiziert 
hat, ist sein Werk mit seiner Wirkung ideal für eine solche Untersuchung. Aufschluss gegeben 
haben die Untersuchungen über Iherings theoretische Überzeugungen sowie deren praktische 
Umsetzungen.
Ihering  schrieb  –  gemäß  den  Prämissen  produktiver  Kritik  –  zuvörderst  für  die 
Theatermacher selbst und in zweiter Linie für interessiertes, fachnahes Publikum. Also auch für 
andere Kritiker. Als ideales Ziel führte er dabei immerwieder eine gemeinsame Werktätigkeit 
von Theatermachern und Kritikern an. Dafür aber muss ihm zufolge ein Kritiker zu allererst für 
den Gegenstand seiner Kritik sein. Auf zwei Ebenen muss sich dieser Zuspruch finden: zum 
Ersten muss der Kritiker unbedingt für sein Feld eingenommen sein – der Theaterkritiker also 
überzeugt  sein  von  Theater  an  sich  -  ,  zum  Zweiten  muss  die  konkret  kritisierte  Arbeit 
fruchtbare Keime enthalten. Ein reiner Verriss ist demnach keine Kritik. Diese Ansätze führen 
Ihering zu den Maßgaben,  die  einen Kritiker  überhaupt  erst  zur  Kritik  befähigen:  Er muss 
seinen Gegenstand kennen sowie Sprache und Schrift beherrschen. Dann erst, so Ihering, kann 
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sich  die  Produktivität  eines  Kritikers  äußern:  Sie  zeigt  sich  in  den  Ideen  und  deren 
Umsetzungen  in  Produktionen,  die  wiederum auf  die  Kritik  wirken  und  letztlich  zu  einem 
Theater wie Kritik bewegenden Austausch führen.627 Dazu bedarf es Ihering zufolge weiters 
eine  konsistente  Terminologie,  die  geeignet  ist,  eine  Basis  der  Verständigung  zwischen 
Theatermachern  und  Kritikern  herzustellen  in  dem  Bewusstsein,  dass  sie  alle  Akteure  im 
gleichen Prozess sind.
Um zu einer produktiven Theaterkritik zu gelangen, sind aber noch weitere Schritte nötig. 
Zunächst ist sie zu  integrieren in ein Gesamtbild von Theater und Gemeinschaft, in dem Kritik 
eine  stets  motivierende  Rolle  spielt.  Produktive  Theaterkritik  äußert  sich  also  erst  in  dem 
Zusammenspiel  der  drei  Komponenten  Theater,  Kritik  –  und  Gemeinschaft.  Sie  begreift 
nämlich Theater als gesellschaftliche Macht; als eine Macht also, die die Gemeinschaft prägen 
kann und die zugleich die Bewegungen dieser Gemeinschaft aufnimmt, sie spiegelt, bearbeitet 
und weiterdenkt – und so wiederum zur Bewegung der Gemeinschaft beiträgt.
Das bedeutet zudem für einen Kritiker, der produktiv sein will, dass er seine Betrachtungen 
gleichermaßen en detaíl  und universal  anstellen muss.  Er muss Ihering zufolge sowohl  die 
einzelnen Erscheinungen von Theater und Gemeinschaft bespiegeln als auch immer den großen 
Zusammenhang  mitbedenken.  Friedrich  Schlegel  vor  allen  forderte  diese  gedoppelte 
Anschauungsweise  der  Kritik  auf  ihren  Gegenstand.  Deutlich  wird  das  besonders  in  seiner 
Kritik an Kritiken: „Fast alle Kunsturteile sind zu allgemein oder zu speziell.“628 Herbert Ihering 
hat in seinen Kritiken und theoretischen Schriften den Grundsatz der gedoppelten Anschauung 
stets  auch  ausgestellt:  Er  wechselte  seinen  Fokus  ständig  vom  konkreten  Ereignis  zur 
allgemeinen Einordnung, zum Beispiel zum Überblick über die historische oder gegenwärtige 
Entwicklung, über den Gesamtzusammenhang usf.629
Den Gesamtzusammenhang des Theaters zu betrachten bedeutete für  Ihering zudem, alle 
Teile des Theaters im Blick zu behalten und kritisch zu begleiten. Vor allem in seinem Buch 
Schauspieler  in der  Entwicklung führt  er  aus,  dass stets  berücksichtigt  werden müsse,  dass 
627 Vgl. S. 107f.
628 Friedrich Schlegel: Athenäums-Fragmente. In: Ders.: „Athenäums“-Fragmente und andere Schriften. 
Stuttgart: Reclam 2005, S. 76-142, S. 83. – Zur  ausführliche Behandlung dieses Aspekts siehe in dieser 
Arbeit S. 112ff.
629 Vgl. hierzu zudem S. 123.
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Theater sich zusammensetzt aus Dramatik,  Regie, Schauspiel,  Bühnenbild,  Theaterraum und 
-haus  sowie  eben  Kritik.630 Zusätzlich  sei  für  jedes  Theaterereignis  ein  weiterer  Faktor 
maßgebend:  das  Publikum.  Sowohl  das  Theater  als  auch  die  Kritik  müssen  ihr  Publikum 
kennen und seine Bedürfnisse berücksichtigen und nach ihnen auf es wirken.631
All diese Komponenten sind maßgeblich für die  Dimension von Maßstab und Urteil.  Im 
ersten Schritt habe ein Kritiker nämlich für sich seine Prämissen der Maßstäbe seiner Kritik zu  
klären. Es hat diverse Versuche gegeben, ein starres System von Regeln zu schaffen, wie z.B. 
das  einer  Regelpoetik  nach  Gottsched.  Doch  das  kann  heute  nicht  mehr  als  sinnhaft  und 
funktional anerkannt werden; zumal für produktive Kritik Dynamik ein basales Merkmal ist. 
Dementsprechend sind Bewertungskriterien dynamisch mit dem Verstand aus dem Gegenstand 
heraus zu entwickeln. Das Urteil, das schließlich daraus hervorgeht, kann also ebensowenig als 
feststehendes Urteil  von richtig  und falsch im Sinne juristischer  Rechtsprechung verstanden 
werden. Produktive Kritik hat also nicht gut und schlecht, wahr und falsch gegenüber zu stellen 
mit  der  Forderung,  das  Kritisierte  anhand der  Regelungen zu verbessern,  sondern sie  kann 
beitragen,  einen Weg zum Guten und Wahren anzuweisen.632 Herbert  Ihering hat  in  seinen 
Artikeln selbst bei sehr guten Urteilen niemals die Losung ausgegeben, dass es exakt so weiter  
gehen müsse. Er hatte kein eindeutiges Bild von gutem Theater. Statt dessen förderte Ansätze, 
die  er  als  produktiv  an  erkannte  – auf  Ansätze  nämlich,  die  nicht  einen  idealen  Zustand 
anstreben, sondern auf beständige Gegenwart und Gemeinschaft angemessene Entwicklungen. 
Dabei hat er oft sogar eine vermeintlich schlechtere Leistung vorgezogen, nämlich wenn sie in 
seinen  Augen  das  größere  Entwicklungspotential  hatte.633 Beurteilen  können  das  aber  nur 
fachlich  kompetente  Kritiker,  eben  solche,  die  ihren  Gegenstand  und  seine  Bedingungen 
hervorragend kennen.
Iherings  Bild  produktiver  Kritik  weiter  folgend  musste  ein  spezieller  Begriff  von  Geist 
untersucht werden. Geist war auch in den 1920er und 30er Jahren ein sehr populärer Begriff. 
630 Vgl. in dieser  Arbeit v.a. S. 131-135.
631 Vgl.: Herbert Ihering: Die vereinsamte Theaterkritik. Berlin: Die Schmiede 1927, S. 39f. In – Vgl. zudem in 
dieser Arbeit S. 98.
632 Ausführlich entwickle ich diese Aspekte in dieser Arbeit v.a. Auf den Seiten 70-79.  –  Gotthold Ephraim 
Lessing formuliert einen ähnlichen Anspruch, vgl. dazu S. 75f.
633 Vgl. dazu in dieser Arbeit S. 101.
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Und Ihering hat ihn in einer sehr speziellen Weise verwendet, die zu (be-)greifen einer eigenen 
Untersuchung  bedarf.  Ihering  verwendet  einen  Begriff  von  Geist,  der  stets  anwesend  und 
zugleich lebendig beweglich ist. Im Exkurs zum Geist konnte ihm sinnhaft mit Hilfe von Ernst 
Bloch  beigekommen  werden:  Blochs  Begriff  des  In-Möglichkeit-Seienden  ist mit  Iherings 
Geistbegriff  durchaus  zu  vergleichen,  weshalb  diese  Spur  zugleich  wegweisend  für  einen 
Begriff  produktiver  Kritik  ist.634 Bloch zufolge  geht  die  Möglichkeit  der  Wirklichkeit  stets 
voraus; wobei die Möglichkeit der Materie inhärent ist. Stark heruntergebrochen heißt das, ein 
Stoff kann verschiedene Formen annehmen, die aber in ihm bereits angelegt sind.  Innerhalb 
dieser Entwicklung trete das Noch-nicht als eben jenes In-Möglichkeit-Seienede hervor. Dieser 
Weg führt  für  produktive  Kritik  zu  der  Forderung,  konkrete  Utopien  zu  entwickeln.  Nach 
einigen weiteren Schritten führt diese Bloch'sche Denkbewegung zur elften These Marx' über 
Feuerbach:  „Die Philosophen haben die  Welt  nur verschieden  i n t e r p r e t i e r t ;  es 
kommt darauf an, sie zu v e r ä n d e r n .“635. 
Nicht nur zu  interpretieren,  sondern zu  verändern  das ist,  wie vorliegende Arbeit zeigt, der 
revolutionäre Ansatz in Herbert Iherings Verständnis von Theaterkritik. Und die realisiert sich 
auch in Iherings Vorstellung in nichts weniger als in einer Veränderung der Welt – durch das 
Wirken auf eine Gemeinschaft. Durch das Reflektieren der Gemeinschaft, das Interpretieren der 
Vorgänge und das Aufzeigen eben konkreter Utopien. Dabei wird die Gemeinschaft nicht mehr 
in einem Zustand anerkannt, sondern als auf dem Weg in eine noch nicht existierende Zukunft. 
Zwischen  Nicht-Mehr und  Noch-Nicht sieht  Bloch eine  treibende Kraft,  die  er  als  Tertium 
bezeichnet. Und auch Ihering beschreibt die gleiche Dynamik; als jenes Dritte installiert er das 
Phänomen der Krise.636
Ein Begriff, der bereits im Ursprung mit der Kritik verschwistert ist.637 Krise stellt ein Moment 
da, das Kritik zu höchster Wirksamkeit bringen kann – zur deutlichsten und im Ideal positiven 
Form der Weltveränderung. Zugleich ist das eine der Chancen von Theater und von Kritik. Die 
Gegenwärtigkeit der Forderungen ist nicht zu übersehen!
634 Vgl. dazu ausführend S. 49-51. 
635 Karl Marx: Marx über Feuerbach (niedergeschrieben in Brüssel im Frühjahr 1845). In: Friedrich Engels: 
Ludwig Feuerbach und der Ausgang der Klassischen Deutschen Philosophie. Stuttgart: J.H.W. Dietz 1888, 
S. 69-72, S. 72.
636 Vgl. in dieser Arbeit v.a. S. 100, 102.
637 Siehe S. 13f.
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Begreift man – wie Ihering – Theater als aktiven kulturellen Teil einer Gemeinschaft, so 
muss  produktive  Theaterkritik  sich  in  diesen  Teil  eingliedern.  Somit  ist  sie  zugleich  eine 
Möglichkeit  produktiver  Partizipation  am Gemeinschaftsprozess.  Zum Gemeinschaftsprozess 
zählt jedoch nicht nur die Entwicklung einer Gesellschaft, sondern auch schon der Prozess einer 
jeden  arbeitenden  Gemeinschaft,  beispielsweise  einer  Theatergemeinschaft,  wobei  alle 
Gemeinschaften  gleichsam  ineinandergreifen  und  sich  zusammen  bewegen  zu  einem 
Fortschreiten auf der dialektischen Spirale zur immer wieder neu zu errichtenden Zukunft.
An der neuen Zukunft heute zu arbeiten und sie zu behüten, das ist – so konnte ich an  
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